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Und wenn das Gerüste der HaUe 
Deiner Werke atmlh etwas zunßmäfsig 
auasiehtf so wird der Tag doch kommen, 
wo keiner es mehr anders wünschen 
wird. 

Gottfried Keller 
Zu Vischers 80. Geburtstag (1887). 



Die Wissenschaft, die wir seit der Mitte des 18. Jahr- 
hunderts als Ästhetik bezeichnen, hat sich der Erfor- 
schung zweier Gebiete zugewandt, die bald mit aller 
Entschiedenheit auf einander bezogen, bald nicht minder 
scharf von einander getrennt wurden: es sind dies das 
Schöne und die Kunst. Die empirische Ästhetik war 
vorzugsweise theoretische Betrachtung der Kunst, die 
spekulative aber Philosophie oder Metaphysik des Schönen. 
Denn die Kunst ist ein Gegebenes, während die Bestim- 
mung des Schönen erst in den Systemen der Philosophen 
begrifflich fixiert werden mufste. Freilich ist das Schöne, 
ehe es mit der Kunst in unmittelbarsten Zusammenhang 
gebracht wurde, besonders also in der griechischen Philo- 
sophie, durchaus nicht auf das Ästhetische beschränkt 
gewesen, und eine Reaktion gegen diesen Sprachgebrauch 
der Wissenschaft (dem sich die Sprache des Lebens zudem 
niemals gefügt hat) ist auch gegenwärtig wieder am 
Werke. Fassen wir aber die einschlägigen, spekulativen 
Bestimmungen auch der griechischen Philosophen unter 
diesem Worte zusammen, so zeigt sich, dafs die bedeu- 
tendsten unter ihnen in der Ästhetik (wie ganz ent- 
sprechend in der Politik) einerseits eine empirische Fest- 
stellung des wirklich vorhandenen, d. h. der Kunst, er- 
strebten, andererseits ein ideales Postulat des Schönen 



6 Das Schöne und die Kunst. 

aufstellten. Und auch darin zeigt die Geschichte der 
Ästhetik eine genaue Parallele zu der der Politik, dafs 
Plato das Thatsächliche : die wirkliche Kunst, den wirk- 
lichen Staat, am Kunst- und Staatsideal gemessen, durch- 
aus verdammte; Aristoteles dagegen diejenigen Wirklich- 
keiten, die auch den idealen Forderungen des Guten und 
Schönen gerecht wurden, zwar einer höheren Klasse zu- 
wies, seine allgemeinen Bestimmungen aber ausschlieis- 
lich auf die psychologische Beobachtung des wirklichen 
staatlichen Lebens und des wirklichen künstlerischen 
Schaffens der Menschen gründete. 

Dem Begriff des Schönen, wie er sich später erst 
herausbildete, entspricht nun (neben dem tcakop) am 
meisten vielleicht das ii^g der Alten; das Wesen der 
Kunst erblickten sie in der fiiftf/üig. Jenes können wir 
am besten wohl mit philosophischer Haltung, dies mit 
bewufstem oder wachem Phantasie-Erleben wiedergeben. 

Dabei will uns nicht einmal dünken, dafs die flüssi- 
gere Begriffsbestimmung der antiken Philosophie, die 
das Schöne mit dem Guten (also zwei Bestimmungen 
des Ideals) zusanmienschlofs, schlechter sei als die 
neuere, welche die Bestimmung der Kunst aus der des 
Schönen herleitete, also das ideale Postulat in sich not- 
wendiger, durchdachter Systeme mit der vom Zufall be- 
herrschten Mannigfaltigkeit der empirisch gegebenen 
Kunst im Einklang glaubte. Denn während so in 
der modernen Ästhetik thatsächlich doch ethische und 
überhaupt exoterische Bestimmungen, die den Künstlern 
ganz fern lagen, in die Kunsttheorie hineinflössen, ist 
der Unterschied zwischen dem Ideal der Philosophen 
und den wirklichen Kunstwerken, also dem Ideal der 
Künstler, den Alten durchaus deutlich bewufst geblieben. 
Wir geben gern zu, die Ästhetik habe dadurch, dafs sie 
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von der Kunst die Darstellung des Schönen forderte, nicht 
ausschliefslich nur Schaden erlitten, da hierdurch ein läu- 
ternder Einflufs der wirklichen Kunst auf die ästhetischen 
Postulate des Schönen stattgefunden hat, so dafs diese 
sich der Kunst allmählich näherten^) und beide nicht mehr 
so heterogen erscheinen, wie eben etwa bei Plato; wird 
doch hierdurch überhaupt erst die Möglichkeit gegeben, 
die wirkliche Kunst auch aus dem philosophischen System 
heraus als ein Besonderes und Eigenberechtigtes zu be- 
greifen* Gleichwohl ist mit Entschiedenheit zu betonen, 
daJfe auch die Ästhetik das allen philosophischen Dis- 
ciplinen gemeinsame Schicksal geteilt hat. Entweder 
verzichtete man zu Gunsten des Verständnisses für den 
bimten Reichtum der Wirklichkeit darauf, die Dinge 
aus einem allgemeinen einheitlichen System zu begreifen 
und begnügte sich so mehr oder weniger mit der schil- 
lernden Oberfläche, die uns das Dasein zeigt; oder man 
machte keinen Schritt vorwärts, den nicht die philo- 
sophische Deduktion (von Einem Prinzipe aus) fordert 
und festigt. Damit aber war man auf enge Grenzen 
beschränkt. So konnten jene, die von der Peripherie 
zum Centrum und diese, die vom Centrum zur Peripherie 
strebten, einander niemals begegnen. Oder endlich, man 
machte es wie Aristoteles, dessen scharfer Wirklichkeits- 
sinn sich auf die Wirklichkeit richtete und dessen philo- 
sophischer Gedankenflug sich zum Ideal erhob, der aber 
darauf verzichtete, beides im System zu einen. 

Anstatt sich nun bei dem zu beruhigen, was doch 
selbst Hegel (Gesch. der Philos. II, 298. 312) zugiebt, 



*) Wie umgekehrt — in Wechselwirkimg Rudertakt — durch 
die der ästhetischen Wissenschaft entstammende geistige Vertiefung 
den Künstlern verborgene Organe geweckt wurden, um frische 
Nahrung und neues Blut aus freier Welt zu saugen. 
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8 Nach Aristoteles: Die Kunst unabhängig vom Schönen. 



^) So Chr. Walz (in seiner Übersetzung der Poetik. Stuttgart 
184D, S. 427), den ich übrigens nur deshalb nenne, weil auch er zu 
denen gehörte, denen es nicht gegeben war. Vi seh er ein freieres Ver- 
ständnis für die Antike zu erschliefsen (vgl. unten S. 57 f. und 
Vischer, Altes und Neues, 3. Heft S. 263). Freilich war Vis eher 
nicht sein Schüler, aber ist es nicht aus dem Wesen der uni- 
versitas litterarum gerechtfertigt, wenn wir solches von ihm, als 
dem ersten Vertreter der Archäologie in Tübingen, auch seinem 
Kollegen für Ästhetik gegenüber erwarten? 

2) So selbst die neuesten Erklärer der Poetik: Hatzfeld et 
Dufour {Lille 1899 p. Y). La Foeüque se rattache etroitement aux 
ouvrages systematiques d'Aristote. (Test parce qu'on Ven^a iaoU^ qu^on 
a si souvent meconnu la signification des theories qui y sont exposees 



dafs eine allgemeine Ansicht der aristotelischen Philo- 
sophie nicht als ein sich systematisierendes Ganzes er- 
scheint, dessen Ordnung und Zusammenhang ebenfalls 
dem Begriffe angehört, sondern dafs die Teile empirisch 
aufgenommen und neben einander gestellt sind, wir also i 

ein System der Philosophie nicht im Aristoteles zu suchen 
haben, — hat man oft genug den Versuch gemacht, die 
Lehren des Aristoteles als ein streng geschlossenes System 
von Ideen zu begreifen. Da heifst es denn auch von 
seiner Ästhetik bald, „dafs er in der Kunst die Idee des 
Schönen objektiviert glaubt" '), bald la science poetique a 
son principe dans la science pratique. (Les arts) rentrent ä 
peine dans la phüosophie. EUes inUressent seulement le 
phüosophe en tant qn/dles servent ä Vedtication,^) Es wird 
aber schon dabei bleiben, dafs Aristoteles nicht den Ge- 
danken gefafst hat, den einen der beiden ästhetischen 
Faktoren {ahia& ovo t»v€^ xal ai^ai ffvtfixat)^ nämlich das 
künstlerische Nachahmen ([ii(j.6Z(fdtxi), aus dem philo- 
sophischen Prinzip des Schönen (^d^fwg xal aqiAovld) oder 
gar des f^og zu deduzieren. Im Gegenteil erschien ihm 
als unerläfslich zum ästhetischen Verhalten sogar nur 
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das künstlerische Darstellen {iniksXa&ai) ^ so dafs er auch 
die getreueste Darstellung der an sich häfslichsten 
Gegenstände als ästhetisch anerkannte. ''A yaq adrd XvTtfj- 
Qwg oQ&fMVj xovxtov Tag elxovag tag iiaX^ita ^xQißcofjbipag [si- 
midacra düigentissime dahorata] x^^Q^H'^^ &€(aQpvvzeg olov 
•d^Qicop TS [AOQ(pdg x&v dxifiOTdhüüp xai V€xq&v, So ist der 
an künstlerischer Einsicht reichste Ästhetiker des Alter- 
tums der Hauptvertreter jener empirischen Kunsttheorie 
geworden, welche das Wesen des Kunstgenusses in 
dem Beziehen des künstlerischen Abbildes auf das be- 
treffende einzelne und objektiv gegebene natürliche Vor- 
bild sieht. Jia yaQ tovio %aiqov(iif zag elxovag oQcoPTsgj ot& 
av(Aßatp€i &€(OQOVPTag fiap^dpstp xal avXXoyi^sfS&ak xi ixadTOp 
otop 0T& ovtog ixstpog (polet c. 4). 

Gerade von dem entgegengesetzten Standpunkt geht 
der ohne Zweifel selbständigste Ästhetiker der Neuzeit 
aus: Kant. Suchte Aristoteles die Bestimmung des 
Kunstgenusses unabhängig von der des Schönen zu geben, 
so stellte Kant an die Kunstwerke die Forderung, nicht 
die Natur überhaupt, sondern die schöne Natur oder das 
Schöne darzustellen.') Zwar führt er sehr richtig aus, 
dafs, wie die Natur im ästhetischen Genufs als Kunst 
erscheine, so die Kunst als Natur erscheinen müsse, aber 
er will damit nicht sagen, der Kunstgenufs beruhe auf 
der Illusion der Natur schlechthin, sondern derjenigen 



') Kant selbst hat sich übrigens nicht mit Aristoteles über 
diesen Unterschied, der die ganze weitere Entwickelung der deut- 
schen Ästhetik beherrscht hat, auseinandergesetzt; aber es ist 
nicht ohne Interesse, zu sehen, wie ein so hervorragender Schüler 
von ihm, wie Gottfried Hermann, glaubt, dafs durch die blofse 
klare Erkenntnis und Darstellung des Gegensatzes zwischen Bei- 
den der griechische Philosoph bereits widerlegt sei. In seiner 
Ausgabe der Aristotelischen Poetik stellt er dieser eine auf Kanti- 
scher Grundlage errichtete entgegen und beginnt nach einer 
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Natur, die wie Kunst aussieht, d. h. der schönen Natur 
oder des Schönen. Ja, es „wird in der Beurteilung der 
Kunstschönheit zugleich die Yollkommenheit des Dinges 
in Anschlag gebracht werden müssen, wonach in der Be- 
urteilung einer Naturschönheit gar nicht die Frage 
ist." — ^Die schöne Kunst zeigt darin eben ihre Vor- 
züglichkeit, dafs sie Dinge, die in der Natur häXslich 
oder mifsfällig sein würden, schön beschreibt" (Kritik 
der Urteilskraft, 2. Aufl. S. 188 f.). Und so enthält jene 
Forderung, dafs das Kunstwerk wie Natur aussehen 
müsse, weniger eine Bestimmung vom Wesen des Kunst- 
genusses selbst, als vielmehr eine notwendige Voraus- 
setzung desselben, wodurch Kant die Möglichkeit ge- 
winnt, seine zunächst nur auf die Natur gehende Defi- 
nition des Schönen auch auf die Werke der Kunst an- 
zuwenden* »Nur dafs in der schönen Kunst die ästhe- 
tische Idee durch einen Begriff vom Objekt veranlafst 
werden mufs *) ; in der schönen Natur aber die blofse Re- 
flexion über eine gegebene Anschauung, ohne Begriff 
von dem, was der Gegenstand sein soll, hinreichend ist" 
(S. 204). Das scheint freilich einen schwer wiegenden 
Unterschied zwischen der Kunst und dem (Natur-) Schö- 
nen zu bedeuten, von dem Kant ausdrücklich gelehrt 
hatte, es gefalle ohne Begriff. Allein es ist nicht die 
Schönheit des Kunstwerkes, die auf dem Begriff (d. h. 



kurzen Vorbemerkung seine Ausführungen: Atque iUud quidetn vix 
indiget nostra explicaüone, errare iUos, qui cum Äristotele naturam 
poeseos in imitatione positam putant Aper tum enim est, voluptatem, 
quae e poesi et reliquis hujusmodi artibus percipitur, ad puchritu- 
dinis sensum referendam esse, non ad ea, ad quae refert Aristoteles^ 
quod et discere jucundum sit, et imitationis diligentiam obser- 
vare, (lApsiae 1802 p, 198,) 

1) Was denn auch die Voraussetzung dafür ist, einen Gegen- 
stand in seiner Vollkommenheit darzustellen. 
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auf dem, dafs der Darstellung ein bestimmter Gegen- 
stand zu Grunde liegen muls) beruht; vielmehr wird das 
ästhetische Urteil durch den hinzukommenden Begriff 
(der auch zum Naturschönen hinzutreten kann, „wenn 
z. B. gesagt wird: »Das ist ein schönes Weib«") zu 
einem „logisch-bedingten ästhetischen Urteil" (S. 189), 
welche „Verbindung der Reinigkeit desselben Abbruch 
thut. Man würde vieles unmittelbar in der Anschauung 
Gefallende an einem Gebäude anbringen können, wenn 
es nur nicht eine Kirche sein sollte, eine Gestalt mit 
allerlei Schnörkeln und leichten doch regelmälsigen 
Zügen verschönern können, wenn es nur nicht ein 
Mensch wäre; und dieser könnte viel feinere Züge und 
einen gefölligeren, sanfteren Umrüs der Gesichtsbildung 
haben, wenn er nur nicht einen Mann, oder gar einen 
kriegerischen vorstellen sollte " (S. 50). „ Es giebt 
zweierlei Arten von Schönheiten : freie Schönheit (pufcÄn- 
tudo vaga)y oder die blofs anhängende Schönheit (pidchri- 
tudo adhaerens). Die erstere setzt keinen Begriff von dem 
voraus, was der Gegenstand sein soll; die zweite setzt 
einen solchen und die Vollkommenheit des Gegenstandes 
nach demselben voraus" (S. 48). *) 

Wie aber das logisch-bedingte ästhetische Urteil nicht 
nur im Kunstschönen, sondern (wie gesagt) auch im 
Naturschönen stattfinden kann, so kommt das freie Ge- 
schmacksurteil nicht nur in der Natur, sondern auch in 
der Kunst vor. „So bedeuten die Zeichnungen d la grecqtm 
u. s. w. für sich nichts und sind freie Schönheiten. Man 
kann auch die ganze Musik ohne Text zu derselben Art 
zählen" (S. 49). „Kant ist hier ganz formalistisch" 
(Vischer, Ästh. I, 127). 

^) Also „gewinnt eigentlich die Schönheit durch die Voll- 
kommenheit nicht" (S. 51f.). 
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Das reine ästhetische Urteil nun gründet sich nicht 
darauf, dafs es einen Gegenstand als mit einem be- 
stimmten, sondern mit einem unbestimmten Begriff 
übereinkommend beurteilt, dem „Begriffe nämlich vom 
übersinnlichen Substrat der Erscheinungen" (S. 237), d. h. 
vom Dinge an sich. Freilich liegt dies jenseits unserer 
Vernunfterkenntnis, aber wir bilden uns doch Ideen da- 
von, und „der Dichter wagt es, Vernunftideen zu ver- 
sinnlichen" (S. 194): Das sind die ästhetischen Ideen, die 
uns die Kunst zeigt. 

Indem ihm diese Bestimmung dazu dient, für das 
Geschmacksurteil apriorische und darum allgemeine Gül- 
tigkeit in Anspruch zu nehmen, erklärt Kant die doch 
thatsächlich bestehenden Verschiedenheiten im Geschmack 
der Menschen dadurch, daJs diese nicht immer richtig 
subsumieren und für schön erklären, was gut u. s. w. 
hei&en müfste; oder dadurch, dafs sie ihr Urteil nicht 
immer genug erweitern und von einem hinreichend all- 
gemeinen Standpunkt aus fällen, sondern als schön, d. h. 
als allgemein gefallend ansprechen, was in Wirklich- 
keit nur ihr subjektives Interesse erregt. Wie es nur 
Eine Wahrheit giebt, so giebt es auch nur Ein Schönes. 
Es ist offenbar, dafs von den Grenzen dieser Ästhetik 
die realistischen Künstler ausgeschlossen bleiben, die 
weit entfernt in ihren Werken auf ein apriorisches und 
allgemeines Schönes bedacht zu sein, nur bestrebt sind, 
die Illusion ganz bestimmter empirischer Erscheinungen 
zu erwecken. 

Gleichwohl ging bereits dieser erste Versuch einer 
apriorischen Bestimmung des Schönen darauf aus, die 
Natur, die Wirklichkeit in das Schöne aufzunehmen 
und der Kunst deren Darstellung zur Aufgabe zu 
machen. A priori ist die Vernunft. Diese zerfällt in die 
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praktische und die theoretische Vernunft, die beide ein- 
ander entgegengesetzt sind. Jene (die Vernunft im en- 
geren Sinne) ist die Zweckgesetzgebung des freien 
Willens, diese ist die Kausalgesetzgebung der Natur- 
erkenntnis, als welche sie Verstand heilst. Soll es nun 
dem vernunftmäfsigen freien Willen möglich sein, sich 
in der verstandesmäfsigen, kausal gebundenen Natur zu 
bethätigen, d. h. seine Absicht, seinen Zweck zu verwirk- 
lichen, so mufs auch der Kausalmechanismus der Natur 
diesem Zwecke, der Freiheit zugänglich, angemessen sein. 
Diese Zweckmäßigkeit der Natur aber kann nicht vom 
Verstände erkannt werden, da er die Dinge nicht teleo- 
logisch, sondern kausal erfafst. Allein „ob nun zwar 
eine unübersehbare Kluft zwischen dem Gebiete des Na- 
turbegriffs als dem Sinnlichen, und dem Gebiete des 
Freiheitsbegriffs als dem Übersinnlichen befestigt ist, 
gleich als ob es verschiedene Welten wären, so soll 
doch diese auf jene einen Einfiufs haben, nämlich der 
Freiheitsbegriff soll den durch seine Gesetze aufgegebenen 
Zweck in der Sinnen weit wirklich machen; und die Na- 
tur mufs folglich auch so gedacht werden können, dafs 
die Gesetzmäfsigkeit ihrer Form wenigstens zur Mög- 
lichkeit der in ihr zu bewirkenden Zwecke nach Frei- 
heitsgesetzen zusammenstimme" (S. XIX f.). Solche 
Möglichkeit bewährt sich im ästhetischen Akte. In der 
ästhetischen Urteilskraft hatte Kant eine Vermittelung 
zwischen der Vernunft und dem Verstände gefunden; in- 
dem wir nämlich dann einen Gegenstand als schön 
empfinden, wenn wir ihn nicht nach den Gesetzen des 
Verstandes denken, sondern unmittelbar oder spielend 
als mit dem Verstände tibereinstimmend, also als zweck- 
mäfsig beurteilen. Diese Beurteilung aber sagt nichts 
Objektives von den Gegenständen der Natur aus, es ist 
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eine subjektive Auffassungsweise des Menschen, denn 
das schöne Objekt wird nicht als mit seinem eigenen, 
einzelnen Zwecke übereinstimmend erkannt, sondern nur 
allgemein als zweckmäTsig gefühlt. Daher das reine 
Geschmacksnrteil die schönen Gegenstande als nach dem 
unbestimmten Begriff einer allgemeinen Naturzweck* 
mäfsigkeit beurteilt und in der Kunst nur bei rein for- 
malistisch aufgefafsten Ornamenten u. dgl. statt hat. Der 
Grund aber, weshalb die wirkliche Natur in der reinen 
Schönheit nur in so blasser Form auftritt, ist der, dafs 
die Natur in ihrer Bestimmtheit ausschlieMich Objekt 
empirischer Yerstandeserkenntnis ist und daher in der 
apriorischen Beurteilung des ästhetischen Aktes eben 
dieser Bestimmtheit entkleidet sein mufs. Immerhin ist 
es doch Natur, die im Schönen erscheint und in der 
Kunst dargestellt wird. 

Hält nun die Ästhetik an der Apriorität der Schön- 
heit fest, will sie aber zugleich (mit Aufgabe der Unter- 
scheidung von reiner und blois adhärierender Schönheit) 
diese so bestimmen, dals sie das Darstellungsziel der 
Wirklichkeitskünstler mitumfafst, so mufs sie darauf be- 
dacht sein, in die objektive Wirklichkeit selbst das Mo- 
ment des Schönen zu verlegen, d. h. das Schöne nicht für 
subjektiv, sondern für objektiv zu erklären. Daher liegen 
die nächsten Fortschritte zur Aufnahme der realistischen 
Kunst in die Ästhetik : in der Metaphysik. Es handelt sich 
darum, das wirkliche Sein so zu fassen, dafs die Darstellung 
der Wirklichkeit zugleich Darstellung des Schönen ist. 

Hatte Kant im Schönen eine Vermittelung der Natur 
und der Freiheit, im Ästhetischen einen „Übergang* vom 
Logischen zum Ethischen gefunden^), so begreift es sich, 

1) „Das Schöne ist das Symbol des Sittlichguten. Das ist das 
Intelligible, worauf der Geschmack hinaussieht* (Kr. d. ürt. S. 258). 
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dafs eine Fortführung des Problems von der subjektiven 
zur objektiven Erklärung des Schönen, wie sie als erster 
Schiller versuchte, nur im engsten Zusammenhang mit 
den ethischen Theorien unternommen werden konnte. 
Dieser objektiven Bestimmung des Schönen sind vornehm- 
lich Schillers Briefe an Kömer (vom Jahre 1793) ge- 
widmet, in denen er dem Freunde von seiner Absicht, 
eine Abhandlung „Kallias^ herauszugeben, berichtet, 
welche Schrift selbst indessen bekanntlich niemals er- 
schienen ist. Kant hatte das Schöne als das Lustgefühl 
erklärt, das auf der Harmonie unserer Seelenkräfte, der 
Sinnlichkeit und des Verstandes beruht, wobei wir den 
Vorstellungen (Objekten) gefühlsmäfsig in der ästheti- 
schen Urteilskraft den Schein verleihen, als entsprächen 
sie einem Begriff oder Zweck. Dagegen „die Frage, wie 
es denn komme, dafs ein Gegenstand die Erkenntniskräfte 
in ein harmonisches Spiel versetzt, ein anderer nicht, 
vergifst Kant völlig aufzuwerfen, und er hätte sie auf- 
werfen müssen und begründen, wie, warum und unter 
welchen Bedingungen das Schöne in einen Gegenstand 
hineingeschaut wird'' (Vischer, Ästh. 1, 15). Diese Frage 
also sucht Schiller zu beantworten. 

„Eant nimmt eine ptUchritudo vaga und ftxa^ eine 
freie und intellektuierte Schönheit an; und er behauptet, 
etwas sonderbar, dafs jede Schönheit, die unter dem Be- 
griff eines Zweckes stehe, keine reine Schönheit sei: dals 
also eine Arabeske und was ihr ähnlich ist, als Schön- 
heit betrachtet, reiner sei als die höchste Schönheit des 
Menschen" (25. Jan.). Unter dem Zweckbegriff stehende 
Schönheit ist, wie Kant gezeigt hat, Vollkommenheit. 
Hat er nun auch „darin offenbar Recht, dafs er sagt, 
das Schöne gefalle ohne Begriff** (8. Febr.), so bezieht 
sich dieser Satz doch nur auf den bestimmten Ver- 
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standesbegriflf, nicht anf den unbestimmten einer Zweck- 
mäisigkeit überhaupt. Wenn aber das Schöne unter 
einem bestimmten Begriff stehen, dieser jedoch nicht 
gedacht werden soll, so „ist die Schönheit gewifs nicht 
bei der theoretischen Vernunft anzutreffen, und da sie 
doch in der Vernunft mufs gesucht werden, und es aufser 
der theoretischen Vernunft keine andere als die prak- 
tische giebt, so werden wir sie wohl hier suchen müssen 
und auch finden. Auch denke ich, dafs ihr diese Ver- 
wandtschaft keine Schande macht*^ (a. O.). Wird ein 
sinnlicher Gegenstand, ein Naturobjekt als einem Begriff 
entsprechend erkannt, so wird er als einem auch unab- 
hängig von ihm denkbaren Zwecke gemäXs beurteilt; soll 
dagegen ein Naturobjekt unabhängig von solchem ge- 
dachten Zwecke doch zweckmälsig sein, so mufs es 
„Selbstzweck", d. h. frei sein. Diese Zweckmäfsigkeit 
oder Freiheit der Natur ist, wenn auch nicht dieselbe 
wie die sittliche des Willens (denn dann würde sie ja 
nicht ihrem eigenen, sondern einem unabhängig von ihr 
bestehenden Zweck gemäfs sein), so doch ein Analogon 
derselben. „Analogie einer Erscheinung mit der Form 
des reinen Willens oder der Freiheit ist Schönheit. 
Schönheit also ist nichts anderes als Freiheit in der Er- 
scheinung" (8. Febr.). Allein Freiheit kommt nur dem 
Willen, nicht der Natur zu, wie soll diese also ein Ana- 
logon der Freiheit sein? Wie soll diese Analogie ob- 
jektiv sein? Nach ihrer objektiven Beschaffenheit kann 
ein Gegenstand der Natur nur negativ: nicht auf einen 
aufser ihm liegenden Zweck hinweisen; da er aber doch 
dem Verstände als zweckmäfsig erscheint, so veranlafst 
dieser die Vernunft, dem negativen Moment ein positives 
(aber subjektives) hinzuzufügen, indem das Subjekt seine 
eigene Freiheit auf den sinnlichen Gegenstand überträgt. 
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d. h, in ihm einen Selbstzweck sieht. So „stellt Schiller 
überall eine objektive Bestiinmung des Schönen in Aus- 
sicht, kann sie aber, in Kantischen Voraussetzungen be- 
fangen, nicht begründen" (Vischer, Ästh. I, 125). Frei- 
lich soll der Gegenstand objektiv so beschaffen sein, dafs 
er „uns schlechterdings nötigt, die Idee der Freiheit in 
uns hervorzubringen und auf das Objekt zu beziehen" 
(23. Febr.). Dennoch liegt die Schönheit eben nicht ob- 
jektiv in der Wirklichkeit, sondern entsteht aus einem 
idealisierenden Spiel der Geisteskräfte des Subjekts. Da- 
her stimmt Schiller auch mit Kant überein, dafs der 
Künstler nur die schöne Natur vorführen dürfe, andern- 
falls aber das Objekt wie es „idealisiert vor seiner Seele 
steht" (28. Febr.) darzustellen habe. Also nicht die 
Illusion auch der gemeinen Wirklichkeit, sondern nur 
der vom Spiel idealisierten, des Ideals ist das Ziel der 
Kunst. 

Einen wesentlichen Schritt in der objektiven Bestim- 
mung des Schönen über Schiller hinaus machte Fichte, 
und zwar dadurch, dafs er die Ästhetik aus den Kon- 
sequenzen seiner metaphysisch-systematischen Weltan- 
schauung begründete, däfs nämlich die ganze Welt der 
Erscheinungen vom transscendentalen Ich gesetzt sei. In 
der sinnlichen Welt setzt sich das Ich ein Nicht rieh ent- 
gegen und beschränkt, sich dadurch selbst. So wird das 
transscendentale Ich zu den empirischen Einzel-Ichs. In- 
dem es aber einem wahrhaft philosophischen Kopf mög- 
lich ist, diese Superiorität des Ichs über das Nicbt-Ich 
zu erfassen, zeigt sich ihm die sinnliche Welt als das 
Produkt, die Erscheinung der Freiheit. Allein so, als 
frei vom Ich erzeugt, wird die Welt nur unter dem trans- 
scendentalen Gesichtspunkt des Philosophen erkannt; dem 
gemeinen Verstände dünkt sie eine gegebene zu sein, die 
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umgekehrt ihn bestimmt und beschränkt. „Auf dem 
transscendentalen Gesichtspunkte wird die Welt gemacht, 
auf dem gemeinen ist sie gegeben: Auf dem ästheti- 
schen ist sie gegeben, aber nur nach der Ansicht, wie 
sie gemacht ist. Die Welt, die wirkliche gegebene 
Welt, die Natur, hat zwei Seiten; sie ist Produkt un- 
serer Beschränkung, sie ist Produkt unseres freien, 
idealen Handelns. In der ersten Ansicht ist sie selbst 
allenthalben beschränkt: in der letzten selbst allenthalben 
frei. Die erste Ansicht ist gemein; die zweite ästhetisch. 
Wer der ersten nachgeht, der sieht nur die Häfelichkeit; 
wer der letzten nachgeht, der sieht die Schönheit" 
(System der Sittenlehre § 31). Indem nun die Kunst 
diese Schönheit darstellt (d. h. zwar die gegebenen Dinge, 
aber doch nicht so, wie diese gegeben sind, in ihrer 
gegenseitigen, natürlichen Abhängigkeit und Beschrän- 
kung vorführt, sondern aus ihrem eigenen Wesen frei 
erschafft), zeigt sie die Welt zugleich als gegeben und 
als frei erzeugt, „macht sie den transscendentalen Ge- 
sichtspunkt zu dem gemeinen" (a. O,). So ist das Kunst- 
werk nicht nur die Erscheinung der im Spiele (in hi- 
sione) idealisierten Wahrheit, erzeugt es nicht nur die 
Illusion des Ideals, es erzeugt die Illusion der Wahrheit 
selbst. Damit wird denn endlich der ästhetische Genufs 
in dem Einklang erblickt, in dem das Kunstwerk mit der 
Wahrheit steht, und das Problem, dafs die Kunst (d. b. 
die Abbildung — ^ififjaig — der Wirklichkeit) und das 
Schöne (d. h. das subjektive Postulat des Philosophen) 
zusammenstimmen, ist gelöst — vorausgesetzt, dafs 
diese vom Philosophen deduzierte Wahrheit mit der 
Wirklichkeit der Künstler thatsächlich identisch ist. 

Wir folgen hier einem um die Jahrhundertwende 
weit verbreiteten Sprachgebrauch, nach dem Wahrheit 
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das vom transscendentalen Standpunkt aus in seinem 
tiefsten Zusammenhang durchschaute Wesen der Dinge, 
Wirklichkeit dagegen das empirisch erkennbare Einzelne 
ist. Wahrheit besitzt die Welt, wie sie gemacht ist, 
Wirklichkeit, so wie sie gegeben ist. Die Kunst erweckt 
die Illusion der transscendentalen Wahrheit; die Wirk- 
lichkeit ist von ihr ausgeschlossen. Nun soll garnicht 
geleugnet werden, dafs viele Künstler — wir nennen sie 
(ohne damit Lob oder Tadel präjudizieren zu wollen) die 
klassischen — bestrebt sind, diese Wahrheit darzustellen, 
und ihnen mag Fichte auch ästhetisch gerecht geworden 
sein. Alle die übrigen, die zahlreichen und grofsen 
Meister aber, deren Kunst auf die Wirklichkeit ge- 
richtet ist, bleiben unerkannt, unserem Philosophen un- 
zugänglich. 

Dafs die wirkliche, gegebene Welt bei Fichte nicht 
zu ihrem Rechte kommt, erkannte Schelling klar und 
tief. »Der subjektive Idealismus Fichtes ist zu naturlos, 
er sollte erst durch Schelling zum objektiven Idealismus 
umgebildet werden, und mit diesem Schritte ist das me- 
taphysische Prinzip gefunden, welches die wahre Grund- 
lage der Ableitung des Schönen enthält", heilst es bei 
Vischer, Ästh. I, 128 f. Denn freilich nicht von rein 
ästhetischer Seite aus widerspricht Schelling seinem 
Lehrer, dafs der Künstler nicht in so unumschränkt 
freier Weise schafft, wie es Fichte annimmt, indem er 
sein Schaffen der absoluten Thätigkeit des transscenden- 
talen Ichs gleichsetzt. Er weist vielmehr den Anspruch 
des (transscendentalen) Ichs selbst, die ganze Natur zu 
schaffen, zurück und • setzt an seine Stelle als Grund- 
wesen des Daseins die absolute Identität von Ich oder 
Geist und Natur oder Materie. Ist die Welt zugleich 
Natur und Geist, so ist die Natur zugleich auch Geist 
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und dieser zugleich auch Natur. Es ist nur ein Grad- 
unterschied zwischen beiden; beide sind Glieder einer 
kontinuierlichen Stufenreihe. Das Denken richtet sich 
auf allgemeines: auf Ideen, Gattungen, Zwecke. Die Na- 
tur besteht aus einzelnen Individuen. Die Natur, das an 
sich Individuelle und Zufällige ist geistig, d. h. zweck- 
mäfsig nicht blofs wie bei Kant, in der subjektiven Aut- 
fassung des Menschen, auch nicht wie bei Fichte, nur 
vom transscendentalen Standpunkt aus betrachtet, — sie 
ist vielmehr schon an sich selbst geistig. Die Freiheit, 
der Gattungsbegriff ist das sich selbst immanent in der 
Natur, im Individuum Durchsetzende, „Der Begriff ist nun 
als immanenter Zweck erkannt; das Individuum fällt nicht 
neben und aufser den Begriff seiner Gattung, sondern 
dieser ist in ihm gegenwärtig eben als sich durchführen- 
der Zweck. Das Individuum ist Verwirklichung der Gat- 
tung im Naturstoffe, dieser erscheint nun nicht mehr als 
ein Fremdes gegen die geistige Allgemeinheit der Gattung 
oder Idee, denn die Natur ist gebundener Geist und der 
Geist zu sich gekommene, eine zweite Natur schaffende 
Natur" (Vischer, Ästh. I, 129 f). 

Es könnte scheinen, dals, wenn jetzt an die Kunst 
die Aufgabe herantritt, die Wahrheit darzustellen, sie 
die in ihrer Selbständigkeit anerkannten individuellen 
Objekte der Natur vorzuführen hätte, und dafs jetzt die 
Ästhetik der Kunstgeschichte genug thut. Allein, wir 
werden sehen, dafs dies in zwiefacher Hinsicht nicht der 
Fall ist. Denn weder entspricht die ästhetische Norm 
Schellings, noch die ihr zu Grunde liegende Naturan- 
schauung derjenigen einer wenigstens sehr grofsen An- 
zahl von Künstlern. 

Was zunächst die ästhetische Norm anbetrifft, so ver- 
langt Schelling, dafs man nicht von der Naturschönheit, 



Schellings ästhetischer Idealismus. 21 

sondern von der Kunst ausgehe. (System des transscen- 
dentalen Idealismus. Cotta 1800, S. 467.) Die Kunst aber 
soll die Wirklichkeit nicht so darstellen, wie sie in der 
Natur existiert, in der das Individuelle, Zufällige über- 
wiegt; vielmehr ist die Kunst eine Manifestation einer 
höheren Stufe als die Natur: des Geistes. Ihre Ob- 
jekte sind daher geistiger, ideeller; sie führen das Indi- 
viduum zur Gattung, den Zufall zum Zweck geläutert 
vor. Ja, das Genie des Künstlers ist die höchste Offen- 
barung der Natur und des Geistes^), so dafs sich im 
Kunstwerk der Gegensatz dieser beiden Weltprinzipe 
gerade so zur Harmonie vereinigt, wie sonst nur in dem 
Ganzen des Universums. Durch die objektive Welt als 
Ganzes, niemals aber durch das einzelne Objekt wird 
ein Unendliches dargestellt, während dagegen als Pro- 
dukt der Kunst jedes einzelne Objekt die Unendlich- 
keit darstellt. „Aber das Unendliche, endlich dargestellt, 
ist Schönheit" (2i. 0. S. 465). Nach dieser rein ästhetischen 
Seite also hat Schelling — wie schon oben bemerkt — 
keinen Schritt über Fichte hinaus gethan. „Die ästhetische 
Anschauung ist nur die objektiv gewordene transscenden- 
tale" (a. 0. S. 475). Am deutlichsten ist das in der 
Plastik der Fall. Denn während die anderen Künste 
dadurch, dafs sich ihre Werke mehr ausbreiten, Dishar- 
monien enthalten und auflösen können, „ist die Plastik 
genötigt, die Schönheit des Weltalls fast auf Einem 
Punkte zu zeigen" (Verhältnis der bild. Künste zur Na- 
tur. Berlin 1843, S. 30). 

An dieser Stelle einsetzend ist Vis eher bemüht 
gewesen, das direkte Idealisieren, wie es Schelling vor- 
züglich der Plastik zuschrieb, zu Gunsten des indirekten 



1) Vgl. jedoch Vis eher, Ästhetik 1, 175 f. 
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Idealisierens, wie dieser es den übrigen Künsten beilegte, 
zurückzudrängen, indem er lehrte, dafs wenigstens die 
neuere Kunst darauf ausgegangen sei, und darauf aus- 
gehen solle, möglichst viele Zufälligkeiten und Dishar- 
monieen der Erscheinungen in ihre Darstellungen auf- 
zunehmen. So wären wir wieder bei der Aristotelischen 
Anerkennung der realistischen Kunst angekommen, ja 
durch die Forderung des Realismus sogar noch über 
den griechischen Philosophen hin ausgeschritten, wenn 
nicht noch in jener zweiten, vorhin erwähnten Hinsicht 
ein Hindernis bestände: ich meine die Naturanschauung. 
Schelling hatte nicht nur ästhetisch gelehrt, dafs 
die Kunst die Objekte der Wirklichkeit als vollkommen, 
d. h. als schön darzustellen habe, indem sie diese idea- 
lisiere; er hat metaphysisch oder naturphilosophisch von 
der Wirklichkeit selbst behauptet, dafs sie in allen ihren 
Erscheinungen nicht nur Stoff, sondern auch Geist, nicht 
nur Individuum, sondern zugleich auch Genus, Zweck, 
Idee sei. So hat sie auch in ihren unscheinbarsten Ge- 
schöpfen Teil am göttlichen Geist, an der Vollkommen- 
heit. So lange diese Überzeugung besteht — und wir 
haben oben ja von Vis eher selbst gehört, dafs er ihr 
folgt — kann, selbst den ausgesprochensten Realismus 
zugestanden, die Kunst ein gewisses Mafs von Dishar- 
monien nicht überschreiten. Und zwar gerade deshalb 
nicht, weil sie realistisch ist, die Wirklichkeit darstellt. 
Denn die Wirklichkeit ist eben ideal und real zugleich. 
Nun ist die typische Erscheinung der Welt der dui'ch- 
geistigte organische (besonders menschliche) Körper, der 
das vorzügliche Objekt der Plastik ist. Dadurch rückt 
die Metaphysik die Plastik in den Mittelpunkt der 
Ästhetik, so dafs die Grundlagen der Vischerschen 
Ästhetik, wie wir M. Diez (Vischer u. d. ästh. For- 
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malismus. Progr. d. Stuttgart. Realanstalt 1889, S. 51) 
Recht geben können, wesentlich durch die Plastik be- 
stimmt sind. Die idealistische Auffassung der Plastik (vgl. 
unten S. 64 Anm. — S. 67 f.) aber lehrt, dafs diese in ihren 
Ausdrucksmitteln knappere und strengere Kunst auch 
idealisierender sein müsse, als die übrigen. Und so 
ist es gekommen, dafs Vischer, indem er der Kunst 
diese idealistische Metaphysik zu Grunde legte, dahin ge- 
führt wurde, die Forderung der Idealisierung auch 
ästhetisch zu erheben; und dals es ihm nicht völlig ge- 
lungen ist, sich von dem plastisch-idealisierenden Prinzip 
Schellin gs (dessen Überwindung von Anfang an sein Ziel 
war) freizumachen. 

Nicht aber allein, dafs Vischer damit einer beträcht- 
lichen Anzahl grofser Künstler eine Weltanschauung 
und Motive (wie z. B. das der sog. tragischen Gerech- 
tigkeit) unterlegt, die sie niemals gehabt haben: — 
die Art und Weise, wie nach ihm das idealistische 
Moment in realistischen Kunstwerken enthalten sein soll, 
entspricht durchaus nicht einer richtigen psycholo- 
gischen Beobachtung des ästhetischen Genusses. Da 
Yischer selbst (D. Schöne u. d. Kunst, S. 278 f.) z. B. 
von Rembrandt sagt, „er scheint eine subjektive Vor- 
liebe für gewisse Häfslichkeiten (z. B. für fett faltige 
Weichteile) zu haben", oder auch, er sei in schroffer 
und cynischer Opposition gegen die Idealisten aufge- 
treten, so wäre es offenbar unmöglich, dafs Vischer zu- 
gleich annähme, Rembrandt sei darauf ausgegangen, in 
seinen Handlungen und Gestalten ein ideales Moment 
anzubringen, wodurch er seine Cynismen und Häfslich- 
keiten einem ihm fremden, ja verhafsten Ideale zu Liebe 
hätte mildern wollen. Daher greift Vischer zu der An- 
nahme eines „Umweges", auf dem realistische Künstler 
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wie Kembrandt idealisiert hätten. Die idealisierenden 
Mittel dieses Umweges aber brauchen mit dem wider- 
wärtigen Sujet nicht das mindeste gemein zu haben, so 
„ist es das zauberhafte Helldunkel, wodurch wir mit 
den oft sehr rohen Gestalten ßembrandts versöhnt 
werden". Da aber gliche der ästhetische Akt einem 
Rechenexempel. Man addiert einen positiven und einen 
negativen Summanden und zieht den Mittelwert, wobei 
sich dann ein gewisses Plus des positiven oder Lust- 
postens über den negativen der Unlust ergiebt. Wir 
wollen gar nicht leugnen, dafs sich viele Beschauer 
Rembrandtschen Bildern gegenüber in dieser Weise ver- 
halten; ebensowenig, dafs in der That in seinem Hell- 
dunkel ein hoher ästhetischer Reiz liegt. Nur der Ab- 
sicht Rembrandts entspricht Vischers Auffassung nicht; 
und wenn es auch nicht dieses Ortes ist, zu zeigen, dafs 
jene eine weit höhere ist als diese: einem Meister wie 
Rembrandt gegenüber genügt es, zu erkennen, dafs sie 
eine andere gewesen ist und Vischers ästhetische 
Auffassung der Idealisierung ist widerlegt. Das grelle 
Licht, das Rembrandt z. B. im Hundertguldenblatt auf 
das unglückliche Gesindel fallen läfst, und der Kontrast 
des Helldunkels, durch den er unsere Aufmerksamkeit 
gerade auf die durch Armut und Krankheit leidvollsten 
Menschenkrüppel fesselt, — soll das dem Zwecke der 
Versöhnung dienen? Zudem zeigen nicht alle seine 
Zeichnungen und Radierungen „das zauberhafte Hell- 
dunkel", aber ist er darum in diesen weniger grofs? 

In diesem Punkte hat Hegel weit richtiger gesehen 
als Vischer. Ästhetisch hatte Vischer, wie wir hervor- 
gehoben haben, einem weitgehendsten Realismus das 
Wort geredet, der seine Schranken nur an der idealisti- 
schen Natur- oder Weltanschauung fand. Dadurch aber, 
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dafs Vischer ästhetisch von einer realistischen, Disso- 
nanzen aufsuchenden Kunst ausging, konnte er der me- 
taphysischen Anforderung nach einem idealen Mo- 
ment nicht anders gerecht werden, als dadurch, dafs 
er die realistischen Künstler es auf einem „Umwege", 
d. h. eben indirekt hineinbringen liels. Nun knüpft 
zwar auch Hegel an Schelling an, müssen auch nach 
ihm die Objekte der Kunst als Produkte des Geistes 
(d. h. der höheren Stufe der monistischen Weltskala) 
idealer sein, als die der Natur; wenn aber die Über- 
legenheit der Kunst über die Natur darin besteht, dafs 
sie geistgeboren ist, so sagt dies zunächst nur, dafs die 
nämlichen Gegenstände, wenn sie in der Wirklichkeit 
selbst gegeben sind, tiefer stehen, als wenn sie in der 
Kunst vom (menschlichen) Geiste produziert werden. 
Die Anforderungen der Idealisierung bedingen wohl 
ästhetisch höher stehende Kunststufen, der reine Realis- 
mus aber muls die erste Stufe der sich über die Natur 
erhebenden Kunst ausmachen. Diese realistische Kunst 
stellt „die reale Wirklichkeit in ihrer prosaischen Ob- 
jektivität" dar (Ästh. II, 219); „sie nimmt überhaupt das 
unberechenbar Wechselnde in der äufseren Gegenständ- 
lichkeit zum Inhalt. Dadurch wird die Kunst nicht nur 
porträtartig, sondern sie lost sich vollständig in die 
Darstellung von Porträts auf, es sei in der Plastik, der 
Malerei oder in den Schilderungen der Poesie, und kehrt 
zur Nachahmung der Natur, zur absichtlichen Annähe- 
rung nämlich an die Zuiälligkeit des unmittelbaren, für 
sich genommen, unschönen und prosaischen Daseins zu- 
rück" (II, 220). Den ästlietischen Wert dieser realisti- 
schen Kunstwerke nun hat Hegel nicht abirrend, wie 
Vischer, mit Hülfe idealistischer Nebenmomente zu be- 
stimmen gesucht, sondern vollkommen richtig erkannt. 
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Indem „die Kunst diese gemeine Natur zum Stoffe nimmt, 
bleibt das Darstellen als solches, die Künstlichkeit des 
Hervorbringens das einzig wesentliche Interesse. Vor- 
züglich ist es die sogenannte Genremalerei, welche der- 
gleichen Gegenstände nicht verschmäht hat, und von den 
Holländern bis auf die Spitze der Vollendung geführt 
worden ist" (I, 216). „Wenn man wissen will, was malen 
ist, so mufs man diese Bildchen ansehen, um von diesem 
oder jenem Meister zu sagen: Der kann malen. Was 
uns reizen soll, ist nicht der Inhalt, sondern das in 
Rücksicht auf den Gegenstand ganz interesselose Scheinen. 
Besonders besteht die Kunst darin, die momentanen, 
durchaus wandelbaren Züge, das Flüchtigste treu und 
wahr festzuhalten. Das Blinken des Metalls, ein Lächelü, 
den Ausdruck schnell vorübereilender Gemütsaffekte, 
Stellungen, Mienen, dies Vergänglichste und Vorüber- 
eilendste zu ergreifen und in seiner vollsten Lebendigkeit 
für die Anschauung dauernd zu machen, ist die schwere 
Aufgabe dieser Kunststufe." „Die alten Niederländer 
wufsten den Glanz des Goldes, das Leuchten der Seide, 
Sammet u. s. f. aufs täuschendste nachzubilden. Be- 
trachten wir den Farbenschein in der Nähe, so sehen 
wir nur etwa weifsliche, gelbliche Striche, Punkte, ge- 
färbte Flächen: nehmen wir z. B. Terburgs Atlas, so ist 
jeder Fleck der Farbe für sich ein mattes Grau, mehr 
oder weniger weifslich, bläulich, gelblich, aber in einiger 
Entfernung durch die Stellung zum anderen, kommt der 
schöne, milde Glanz hervor, der dem wirklichen Atlas 
eigen ist" (II, 221—226). „Was uns nun bei dergleichen 
Inhalt, insofern ihn die Kunst uns darbietet, sogleich in 
Anspruch nimmt, ist eben dies Scheinen und Erscheinen 
der Gegenstände als durch den Geist produziert. Denn 
statt existierender Seide, statt des wirklichen Haares, 
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Fleisches und Metalls sehen wir blofse Farben, und 
dennoch haben wir denselben Anblick, den das Wirk- 
liche giebt. Die Gegenstände ergötzen uns nicht, weil 
sie so natürlich, sondern weil sie so natürlich gemacht 
sind« (I, 209 f.). 

Nun aber legte auch Hegel allen Künstlern im 
wesentlichen die gleiche metaphysische Weltanschauung 
unter, als variierte sie nur nach den einzelnen Momenten 
der Selbstentwickelung der Idee, so dafe alle Meister 
ihre Thätigkeit regeln, als sei ihnen ihr Platz in der 
Ideenentwickelung und dessen Verpflichtung wohl be- 
wufet. Daher wies Hegel die realistischen Künstler selbst 
nicht nur einer einzelnen, bestimmten, historischen Stufe 
zu, sondern er glaubte auch, dais diese in ihrem Streben, 
einen lediglich auf das künstlerische Können gerichteten 
Genufs zu erwecken, sich von selbst auf diejenigen 
niedrigen Naturobjekte beschränken, die weiter keinen 
Geist zu verraten hätten, als eben den, vom Künstler- 
geist geschaffen zu sein. Denn da auch nach Hegel, wie 
schon oben gesagt, die Kunst als Geist darin besteht, 
die Natur in den Geist zu erheben, ist eben dies blofse 
Spiegeln der Wirklichkeit aus der Seele des Menschen 
(worauf der geringe geistige Gehalt des Stoffes die Thä- 
tigkeit des Künstlers beschränkt) die notwendige tiefste 
Stufe der Idealisierung, überall dagegen, wo uns bereits 
in der Wirklichkeit ein höheres geistiges Leben ent- 
gegentritt, fordert nicht nur sein Herausarbeiten, seine 
Darstellung eine höhere Idealisierung; es ist auch dieser 
geistige Gehalt selbst das, worauf sich der ästhetische 
Genufs bezieht. „Deshalb können wir auch oft genug 
zwei Extreme des Urteils hören; bald den Ausruf: welch 
herrlicher Gegenstand ; bald wieder den entgegengesetzten: 
wie herrlich, wie unvergleichlich gemalt! Dies Aus- 
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einandertreten liegt im Begriff (besonders) der Malerei 
selbst, ja man kann wohl sagen, daTs beide Seiten in 
gleichmäfsiger Ausbildung nicht zu vereinigen sind, 
sondern dafs jede für sich selbständig werden mufs.*^ 
(Asth. III, 27 f.) 

Fragen wir nach dem Grunde, weshalb Hegel den 
ästhetischen Genufs sich bald auf die Kunst der Dar- 
stellung, bald auf den Inhalt richten läfst, so werden wir 
ihn darin zu erblicken haben, dafe er das Entstehen der 
Kunstwerke nicht auf die schöpferischen Künstlerindivi- 
duen, sondern auf die Idee zurückführt. Diese schafft in 
Natur und Geistesleben nach der gleichen Methode, deren 
Darstellung Aufgabe der Metaphysik oder Logik ist. Es 
ist die unmittelbare Schöpferkraft der Idee, welche die 
Kunstwerke schafft, sich des Künstlers nur als Werk- 
zeug bedienend; die Kunstwerke sind immer in derselben 
Weise da, gerade wie die Werke der Natur. Nicht also 
darauf kann sich der ästhetische Genufs beziehen, wie 
die Idee im einzelnen Falle, sondern nur darauf, was 
sie hervorgebracht hat, gerade wie wir nicht sehen, 
wie die Naturphänomene erzeugt werden, sondern nur 
diese, wenn sie hervorgetreten sind, selbst beobachten 
können. Auf jener (späten) Kunststufe, welche die 
realistische Kunst hat entstehen lassen, sind der höchste 
Inhalt: die religiösen und philosophischen Wahrheiten, 
menschliche Gefühle, Leidenschaften und Gedanken; der 
niedrigste: die menschliche Auffassungs- und Darstellungs- 
weise natürlicher Phänomene. Jene werden von idealisti- 
schen, diese von realistischen Kunstwerken dargestellt. 
Das Interesse an der realistischen Darstellungsweise 
ist also streng genommen auch nur ein inhaltliches 
Interesse. 

Zweierlei, meinen wir, kann unser kurzer Auszug 
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aus der Geschichte der Ästhetik uns lehren J) Einmal 
zeigt er, dafs alle Nachfolger Kants in stufenweiser Stei- 
gerung dessen Versuch fortgeführt haben, in der Kunst 
zugleich mit der Darstellung des Schönen doch auch die 
der Wirklichkeit zu erkennen. Indem sie der Wirklich- 
keit das Moment des Schönen beilegten, dieses also für 
objektiv erklärten, gehörten ihre Bemühungen zunächst 
der Ontologie oder Metaphysik an. Kant gründete die 
Schönheit auf allgemeine subjektive Zweck- 
mäfsigkeit, Schiller auf die bestimmte Zweck- 
mäfsigkeit, die aber ihren ästhetischen Cha- 
rakter auch durch das Subjekt erhält. Fichte 
erklärte die allgemeine Zweckmäfsigkeit für 
objektiv, Schelling die bestimmte. Damit war der 
Abschlufs dieser Entwickelung erreicht. Zwar werden 
wir sehen, dafs Hegel sich durch seine Metaphysik noch 
weiter dem konkreten Dasein näherte und Vischer ihm 
hierin folgte, dennoch liegt dieser Fortschritt nur inner- 
halb der von Schelling gezogenen Grenzen. Vischer 
machte dann zum ersten Male (in Anknüpfung wiederum 
an einen Schellingschen Gedanken) den Versuch, nicht 
metaphysisch, sondern ästhetisch der realistischen Kunst 
eine Stätte im System zu bereiten, indem er nicht nur 
das zweckmäfsige, sondern auch das zufällige Da- 
sein als Objekt künstlerischer Darstellung anerkannte. 
Es giebt nicht eine, sondern zwei Kunstrichtungen; nur 
die eine geht auf das Schöne und schaltet das Zufällige, 
Empirische aus, die andere sucht den Zufall und giebt 
ihn wieder; es giebt Künstler, die direkt, aber doch auch 
solche, die indirekt idealisieren. 

Und das nun ist der zweite Punkt, den wir beob- 

^) Abgesehen von seinem Nebenzweck, anzudeuten, wie 
Vischer seine Vorgänger beurteilt hat. 
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achten können. Auch Vischer hat (abgesehen von einem 
bald wieder aufgegebenen Versuch, auf den wir am 
Schlufs unserer Arbeit zu sprechen kommen) seine beiden 
Kunstweisen nur innerhalb der idealisierenden Kunst- 
richtung unterschieden. Er that es, und konnte ästhetisch 
die Kunst nur als idealisierend begreifen, infolge der 
Art, wie er metaphysisch die Welt idealistisch verstand. 
Der Geist ist die geläuterte, höhere Natur. Die Kunst 
als Produkt des Geistes mufs uns daher die Natur ge- 
läutert, idealisiert vorführen. Das kann nur der Fall 
sein, wenn das geistige Sein der Idee (die das Gesetz ist) 
gemäfser ist als das natürliche, oder mit anderen Worten, 
wenn der Geist, d. h. die menschlichen Individuen, gesetz- 
mäfsiger schaffen, das Gesetz der Idee klarer und deut- 
licher zum Ausdruck bringen als die Natur (vgl. unten 
S. 78 f.). Wir wollen nicht leugnen, dafs, wenn sich die 
Idee, die auch der Natur zu Grunde liegen soll, im Men- 
schen ihrer selbst bewufst wird, sie reiner, weniger vom 
Zufall verunstaltet heraustritt als in der Natur. Aber 
das leugnen wir, dafs diese Idee sich in allen Individuen 
ihrer selbst bewufst wird oder (was dasselbe heilst), dai's 
alle Künstler die gleiche Weltanschauung besitzen. Viel- 
mehr sind viele unter ihnen, die nichts von einer Natur 
sub specie ideae wissen, sondern sich der Natur naiv 
oder unmittelbar gegenüberstellen, weshalb sie auch, 
nicht mit Unrecht, die Naturalisten heifsen. Damit ist 
nun nicht gesagt, dafs diese die Welt stets so, wie sie 
sich der einfachen Beobachtung darbietet, realistisch 
wiederzugeben trachten; im Gegenteil gehören auch Die- 
jenigen zu ihnen, die sie nach ihrem subjektiven Schön- 
heitsideal zu stylisieren, zu idealisieren unternehmen. 
Das Charakteristische für sie ist eben nur, dafs ihnen 
eine Unterwerfung unter eine allgemeine Weltgesetz- 
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gebung der Idee fremd ist. Es giebt einen realistischen 
und einen idealistischen Naturalismus. Wir dürfen hier 
(las Problem selbst nicht weiter verfolgen, als die Grenzen 
unserer historischen Untersuchung über Vischer gestatten; 
immerhin ist klar, dafs man Naturalist nicht nur als 
Künstler, sondern seiner ganzen Weltanschauung nach 
ist, wozu als Gegensatz die Bezeichnung Klassiker^ die 
passendste sein wird. Indem nun die beiden klassischen 
Richtungen des direkten und indirekten Idealisierens von 
Vischer mit Recht ebenfalls als Idealismus und Realis- 
mus bezeichnet werden, so wiederholen sich hier die 
künstlerischen Gegensätze, und wir unterscheiden also 
nach der Weltanschauung: Naturalisten und Klassiker, 
und innerhalb jeder dieser beiden Richtungen nach der 
Kunstweise: Idealisten und Realisten. Da der Klassiker 
gebunden, der Naturalist frei ist, so kommen die beiden 
Kunststyle im Naturalismus zu weit schärferer Ausprä- 
gung und wir sehen ein, dals unsere idealistische Philo- 
sophie nur dann den ausgesprochenen Realismus (aber 
auch den extremen Idealismus) hätte begreifen können, 
wenn sie nicht allen Künstlern die gleiche, klassische 
Weltanschauung untergelegt, sondern den Naturalis- 
mus erkannt hätte, d. h. wenn sie erst das Individuum 
und seine Mannigfaltigkeit und Zufälligkeit deduziert 
und dann die Kunst als Produkt individuellen Schaffens 
begriffen hätte. Dafs freilich dieser Erkenntnis not- 
wendig die bedingungslose Anerkennung folgen 
müsse, können auch wir, touches par la torpille das- 
sique, nicht zugeben. Die Frage, wie weit man den 
Naturalismus, die individuelle Ungebundenheit, gelten 
lasse, kann nicht die Ästhetik allein, sondern nur die 
Philosophie überhaupt, die ganze Weltanschauung eines 
Menschen, beantworten. 
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Man mag aber blofs eine von beiden Richtungen oder 
beide, Klassicismus und Naturalismus, anerkennen, so 
viel ist sicher, dafs nicht der Inhalt, sondern die Dar- 
stellungsfähigkeit den Meister ausmacht. Die Bedeu- 
tung eines Gelehrten hängt auch nicht davon ab, ob er 
sich an den tiefsten und gewaltigsten Inhalt macht, 
sondern davon, ob er seines Inhalts Herr wird mit den 
Mitteln der Wissenschaft. So hängt der Ruhm eines 
Künstlers und seines . Werkes nicht davon ab, ob er 
sich an den tiefsten Gehalt macht, sondern davon, ob er 
seines Inhalts Herr geworden ist mit den Mitteln der 
Kunst. Gewife hängt die Gröfse eines Forschers und 
Künstlers auch mit vom Inhalt ab, aber nicht von seiner 
Würde als solcher, sondern nur weil und insofern seine 
Bewältigung eine gröfsere wissenschaftliche oder künst- 
lerische Fähigkeit verlangt. Des Menschen Bedeutung 
als Mensch überhaupt beruht auf seinem ganzen Gehalt, 
seine Bedeutung speziell als Künstler ausschliefslich auf 
seiner spezifischen Auffassungs- und Darstellungsgabe. 

Alles in Natur und Menschenleben führt uns die 
Wissenschaft vor, Freuden und Leiden, Wirklichkeit und 
Ideale. Gleichermafsen die Kunst. Und wenn auch nicht 
alles, was uns wissenschaftlich, d. h. in begrifflichem 
Denken zugänglich ist, in der Kunst, d. li. im Phantasie- 
Erleben oder der Illusion dargestellt werden kann (wie 
ja auch umgekehrt): auch sie sucht uns Ideale und Wirk- 
lichkeit vorzuführen. Die Kunst wird in alle Ewigkeit 
inhaltlich idealisieren und karikieren und auch die 
reine Wirklichkeit darzustellen suchen; sie wird sich 
an hohe und niedrige Stoffe wenden; Kunst aber ist sie 
als die Macht zum Phantasie-Erleben, zur Illusion an- 
zuregen, und hierauf beruht der spezifisch künstlerische 
Genufs. Den Inhalt hat sie mit Wissenschaft und Leben 
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gemeinsam, ihr Spezifikum ist nicht das Was. sondern das 
Wie der Darstellung. Was uns in begrifflichem Denken 
von der Wahrheit seines Inhalts überzeugt, ist Wissen- 
schaft. Was uns in wachem Phantasie- Erleben, „be- 
wufster Selbsttäuschung", wie Konrad Lange sagt, von 
der Wahrheit seines Inhalts überzeugt, das ist Kunst; 
identifizieren wir die Kunst und das Schöne, so ist es 
auch das Schöne. Freilich wird jeder Mensch, wie er 
neben der empirischen Ethik noch auf Grund seiner 
ganzen Weltanschauung seine sittlichen Ideale hat oder 
haben sollte, so auch in der Kunst unterscheiden, 
wählen und richten. Und dem Philosophen am wenigsten 
werden wir dies Kecht, ästhetische Ideale zu bilden, be- 
streiten, denn es ist seine Pflicht. Allein etwas anderes 
ist das Ideal, etwas anderes die Wirklichkeit. Der Philo- 
soph mag die wirkliche Kunst verdammen, oder nur die- 
jenige gelten lassen, die seinen Anforderungen gerecht 
wird — das steht nicht zur Diskussion — , aber er darf 
nicht die wirkliche Kunst in seiner Auffassung umbiegen, 
so dafs sie zusammenfällt mit dem, was ihm das Ideal 
der Kunst ist. 



Elassicismus und Naturalismus 

bei 

Fr. Th. Vischer. 



Vischers Ästhetik ist ein wohl un- 
sterblich zu nennendes Werk, das, vne 
wir überzeugt sind, in anderen Zeiten 
wieder hervorgeholt werden wird. 

Victor Hehn 
Gedanken über Goethe (1887). 






Jiis gilt — auch bei Vertretern einer ganz anders 
gerichteten Ästhetik^) — „als eine wirkliche ästhetische 
Entdeckung" Fr. Th. Vis eher s, zuerst betont zuhaben, 
dafe alle Kunst in ihren Werken entweder direkt oder 
indirekt die Natur idealisiere. Indem nämlich unsere 
idealistische Philosophie darauf ausging, die Welt der 
Erfahrung a priori zu begreifen, mulste sie (mochte nun 
ihr Ausgangspunkt Ich, Absolutes oder Idee heifsen) 
doch immer aus dem Wesen des menschlichen Geistes 
die Welt der Erscheinungen erschaffen. Das scheint 
leicht für so abstrakte Bestimmungen, wie Raum und 
Zeit; es kam aber darauf an, immer konkretere Erschei- 
nungen der Auisenwelt aus der allgemeinen Struktur un- 
serer Innenwelt herzuleiten. So liegt die Bedeutung der 
Vischerschen Aufistellung jener beiden Prinzipe darin, 
dals er mit dem Begriffe der indirekten Idealisierung 
eine Fülle von Kunstwerken, die das zufölligste und ge- 
ringste Dasein wiedergeben, dem philosophischen Ver- 
ständnis erschlols; die Schwäche aber in der Weise, wie 
er auch in diesen noch die Idee als Weltprinzip glaubte 
aufzeigen zu können, so dals auch bei ihnen eben noch 
von einer indirekten Idealisierung (wohlverstanden, 
dies Wort im Vischerschen Sinne gebraucht) gesprochen 
werden könne. 



^) W. Dilthey, Die Einbildungskraft des Dichters. In den 
„Philosophischen Aufsätzen Ed. Zeller gewidmet.** (Leipzig 1887) 
S. 465. — Vgl oben S. 21 1 
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Indessen ist dieser Fortschritt im Hinstreben nach 
realem Dasein nur ein einzelner Schritt in dem grofsen, 
folgerechten Entwickelungsgange unserer ganzen klassi- 
schen Philosophie von Kant an, in welchem Hegel den 
eigentlichen Höhepunkt bildet, insofern, als er am uner- 
schrockensten die Deduktion vom Absoluten oder der 
Idee bis auf speziellere Phänomene der Natur und Welt- 
geschichte herabführte. Gelangte er doch selbst bis an 
die Grenze des Individuellen, indem er für den Zufall, 
der nach alter philosophischer Lehre das Individuum von 
seinem Genus unterscheidet, wenigstens als solchen die 
logische Notwendigkeit zu beweisen unternahm (Logik II, 
202 flf.) ; wenn er aach freilich jene Vermessenheit, die 
einzelnen Zufälligkeiten selbst logisch begreifen — d. h. 
die individuellen Eigenschaften als durchgängig kausal 
bedingte erkennen — und damit thatsächlich den Zufall 
ausschalten zu wollen, energisch von sich zurückweisen 
mufste (Encyklopädie § 250 Note). Denn ein solches 
Unternehmen hiefee für ihn, die Welt nicht nur nach 
ihren allgemeinen, typischen Formen, sondern exakt 
nachzuschaffen. Nicht mit Unrecht ist ja den Vor- 
lesungen Hegels über Naturphilosophie vom Herausgeber 
das Wort Schellings zum Motto gegeben: „Über die Na- 
tur philosophieren, heilst die Natur schaffen". 

Allein auch abgesehen hiervon blieb noch ein gutes 
Stück Welt für die philosophische Anerkennung uner- 
obert, da Hegel den Unterschied zwischen dem natür- 
lichen und dem geistigen Sein gerade darein setzte, dafs in 
jenem die das Universum bildende Idee mit sich selbst 
in Widerspruch stehe, von sich selbst zu zufälliger 
Existenz abfalle (Encyklopädie § 248 ff.), so dafs der Zu- 
fall zum Wesen der Natur gehöre — während in 
diesem die Idee zu sich zurückkehre, so dafs eine durch- 
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gehende vernünftige Begründung und damit die Allge- 
meinheit so unbedingt zum wahren Wesen alles Geistigen 
notwendig sei, dafs dem geistlos Zufälligen, d. h. dem 
Individuellen (das hier als Willkür erscheine) kein wei- 
teres Interesse gewidmet werden könne als eben dies, zu 
zeigen, wie das Wesen der geistigen Individuen fordere, 
es zu überwinden (Phänomenologie S. 229). So nimmt 
die Philosophie des Geistes den Zufall zwar momentan 
auf, aber nur, um ihn gleich von vornherein als nicht 
zu dessen wahrer Form gehörig zu verbannen. (Vgl. 
Yischer, Ästhetik I, 117 f. § 41, 2.) 

Daher schliefst denn Hegel (um zu unserem speziel- 
leren Thema einzulenken) auch in der Kunst diejenigen 
Werke, an denen irgendwie der Zufall Teil hat, als un- 
genügend, unkünstlerisch von seiner Betrachtung aus und 
lälst nur solche als Gegenstände der Ästhetik gelten, 
die weder in ihren Objekten, noch durch die Katur ihrer 
Urheber Zufälligkeit, d. h. Individualität in diesem Sinne 
des Wortes, zeigen. „Die Kunst hebt die blofse Zufällig- 
keit des Gehalts sowohl als der äufseren Erscheinung 
desselben auf und stellt daher auch an den Künstler die 
Forderung, die zufalligen Partikularitäten seiner subjek- 
tiven Eigentümlichkeit in sich zu tilgen* (Ästh. I, 376). 
„Indem die Kunst nun das in dem sonstigen Dasein von 
der Zufälligkeit und Äulserlichkeit Befleckte zu dieser 
Harmonie mit seinem wahren Begriffe zurückführt, wirft 
sie alles, was in der Erscheinung demselben nicht ent- 
spricht, bei Seite, und bringt erst durch diese Reinigung 
das Ideal hervor* (Ästh. I, 200), d. h. die Kunst führt 
die Gegenstände der Natur direkt zur Idee, unterwirft 
sie einer direkten Idealisierung. 

Immerhin — bedenken wir, dafe der Idealist in 
seinen Ideen weilt, und mit seinem Erleben der Wirk- 
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lichkeit nur so tief in die konkrete Welt hinabsteigt, als 
es ihm gelingt, diese anf jene zurückzufahren, und dafs 
er demgemäfs auch die zahllosen Kunstwerke (wenigstens 
prinzipiell) nur als so viele verschiedene geniefst, als ihm 
der Reichtum seiner Ästhetik an ideellen Bestimmungen 
gestattet, sie eben als Ausdruck so vieler Ideen zu klassi- 
fizieren. Wenn nun Hegel in den zahlreichen vermit- 
telnden Gliedern (d. h. den einzelnen, bestimmteren Ideen) 
der sich selbst entwickelnden absoluten Idee ein Mittel 
schuf, eine weit gröfsere Zahl von Phänomenen des kon- 
kreten Daseins in die philosophische Spekulation hinein- 
zuziehen — so muiste der Fortschritt, den er auch in 
der Ästhetik in realistischer Richtung über die voraufge- 
gangenen Systematiker (selbst über Solger) gemacht hat, 
bedeutend genug sein. Denn da die Ästhetik niemals 
in erster Linie zu begreifen gesucht hat, was die Künstler 
machen sollen, sondern was sie gemacht haben, so be- 
wegen sich die Ausfahrungen der einzelnen ästhetischen 
Systeme (und bewähren sie ihre Stärke) nicht so sehr 
darin, ob sie verlangen, allgemeine oder bestimmtere 
Ideen darzustellen, sondern darin, ob sie mit ihren Kate- 
gorieen imstande sind, in den vorhandenen Kunstwerken 
die mannigfaltigen Wirklichkeiten, welche die Künstler 
im Laufe der Geschichte darzustellen gesucht haben, 
wirklich zu erfassen, oder ob sie in diesen immer nur 
die Darstellung der einen oder doch einiger wenigen all- 
gemeinen ästhetischen Ideen erblicken, uninteressiert oder 
blind, als seien unter den einzelnen Werken keinerlei 
weitere individuelle Unterschiede vorhanden.') 



^) „Die Philosophie der Kunst bemüht sich nicht um Vor- 
schriften für die Künstler, als ob es beim Feststellen des Schönen 
um das Leiten zu thun wäre, sondern sie hat auszumachen, was 
das Schöne überhaupt ist und wie es sich im Vorhandenen, in 
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Für Hegel nun war es die systematische Aner- 
kennung der Entwickeltingsstufen der Weltgeschichte 
(zu deren verständnisvoller Würdigung er so aullser- 
ordentlich begabt war), die ihm das Instrument bot, auch 
die mannigfaltigsten Phänomene der Kunstgeschichte 
systematisch zu rechtfertigen. Schlofs, wie wir sahen, 
Hegel den Zufall von der Kunst aus, so bezog sich das 
eigentlich nur auf die höchste griechische Kunst, die der 
vollkommenste Ausdruck des Schönen sei. Diese höchste 
Form aber hat die Kunst erst allmählich im Verlaufe 
ihrer Geschichte erreichen können, wie sie sich auch 
wieder auflösen mufste, denn die reine Schönheit konnte 
wohl der griechischen Stufe der sich entwickelnden Weltan- 
schauung angemessen sein, den modernen Geist vermag 
sie nicht mehr zu bergen. „Es ist*, sagt Hegel (Ästh. 
n, 105 f.), »in neuerer Zeit häufig die Klage über den 
Untergang der klassischen Kunst zu vernehmen, und die 
Sehnsucht nach den griechischen Göttern und Helden 
ist mehrfach auch von Dichtem behandelt worden." 
Aber nicht einmal in eben dieser Einschränkung, „dais 
in Rücksicht auf den Standpunkt der Kunst jener Unter- 
gang des klassischen Altertums zu bedauern sei*, ist 
diese Trauer nach Hegel berechtigt. „Die griechischen 
Götter haben ihren Sitz nur in der Vorstellung und 
Phantasie, sie können weder in der Wirklichkeit des 
Lebens ihren Platz behaupten, noch dem endlichen (d. h. 
menschlichen) Geiste seine letzte Befriedigung geben" 
(U, 108). Dichtungen wie Schillers Götter Griechenlands 
und Goethes Braut von Korinth fänden ihre inhaltliche 
Berechtigung nur in der Reaktion gegen die nüchternen 
Verstandes- Abstraktionen der Aufklärung des achtzehnten 

Kunstwerken gezeigt hat, ohne dergleichen Regeln geben zu 
wollen.'' Hegel, Asth. I, 25. 
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Jahrhunderts. „Wie jeder Mensch ein Kind seiner Zeit 
ist, so bleibt es auch die Bestimmung der Kunst, dafs 
sie für den Geist eines Volkes den künstlerisch gemäfsen 
Ausdruck finde. So lange der Künstler mit solcher 
Weltanschauung verwebt ist, so lange ist es ihm auch 
wahrhafter Ernst mit diesem Inhalt und dessen Dar- 
stellung. Wenn wir dagegen jetzt einen griechischen 
Gott, oder als heutige Protestanten eine Maria zum 
Gegenstande eines Skulpturwerks oder Gemäldes machen 
wollen, so ist es uns kein wahrer Ernst mit solchem 
Stofife. ') Dies müssen wir jedoch als kein Unglück an- 
sehen, denn Interesse findet nur bei frischer Thätigkeit 
statt. Der Geist arbeitet sich nur so lange in den Gegen- 
ständen herum, so lange noch ein Geheimnis, Nichtofifen- 
bares darin ist. Hat aber die Kunst den Ejreis des In- 
halts, welcher diesen Weltanschauungen angehört, nach 
allen Seiten hin ofifenbar gemacht, so ist sie diesen jedes- 
mal für ein besonderes Volk, eine besondere Zeit be- 
stimmten Gehalt losgeworden" (II, 229 fif.). „Kein Homer, 
kein Sophokles u. s. f., kein Shakespeare können in un- 
serer Zeit hervortreten, was so grofs besungen, was so 
frei ausgesprochen ist, ist ausgesprochen; es sind dies 
Stoffe, Weisen sie anzuschauen und aufzufassen, die aus- 
gesungen sind. Nur die Gegenwart ist frisch, das Andere 
fahl und fahler« (II, 236). 

Diese moderne Zeit sieht nicht mehr in einer 
äufseren, schönen Erscheinung ihr höchstes Ideal; nur 
das Geistige schätzt sie, und Geistvolles, Tiefes kann sich 



1) „Der innerste Glaube ist es, der uns dann abgeht, wenn 
auch der Künstler in Zeiten des noch vollen Glaubens nicht eben 
das zu sein braucht, was man gemeinhin einen frommen Mann 
nennt; wie denn auch überhaupt die Künstler nicht gerade jedes- 
mal die Frömmsten gewesen sind" (U, 230). 
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auch in der geringsten Gestalt bergen; Geist kann man 
in der Auffassung und Darstellung aller Dinge bewähren. 
Daher „sie sich keineswegs scheut, dies reale Dasein in 
seiner Mannigfaltigkeit in sich aufzunehmen; sie gönnt 
den markierten Zügen des Unschönen einen ungeschmä- 
lerten Spielraum" (II, 133). „Es tritt das Portraitartige 
auf, das die partikulären Züge und Formen, wie sie 
gehen und stehen, die Bedürftigkeit des Natürlichen, die 
Mängel der Zeitlicbkeit nicht, um Gemäßeres an die 
Stelle zu setzen, verwischt. Die Gestalt reinigt sich nicht 
von den Zufälligkeiten des endlichen, ' empirischen Da- 
seins" (II, 139). „In den Daretellungen der romanti- 
schen^) Kunst hat daher alles Platz, alle Lebenssphären, 
das Gröfste und Kleinste, Höchste und Geringste, das 
Sittliche, Unsittliche und Böse, und besonders haust sich 
die Kunst, je mehr sie sich verweltlicht, mehr und mehr 
in die Endlichkeiten der Welt ein, gewährt ihnen voll- 
kommene Gültigkeit, und dem Künstler ist wohl in 
ihnen, wenn er sie darstellt, wie sie sind. So sehen 
wir z. B. in Shakespeare neben den höchsten Regionen 
und wichtigsten Interessen die Unbedeutendsten und 
Nebensächlichsten: Narren, Rüpel und allerhand Gemein- 
heiten des täglichen Lebens, Kneipen, Fuhrleute, Nacht- 
töpfe und Flöhe, ganz ebenso wie in dem religiösen 
Kreise der romantischen Kunst bei der Geburt Christi 
und Anbetung der Könige Ochs und Esel, die Krippe 
und das Stroh nicht fehlen dürfen. Und so geht es 
durch Alles hindurch, auf dafs auch in der Kunst das 
Wort erfüllt sei, die da niedrig sind, sollen erhöht 
werden" (H, 218). 



*) Diese Bezeichnung gebraucht Hegel für die ganze Kunst 
seit dem Ausgang der Antike. 
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Mit vollstem Recht hebt Kuno Fischer (Hegel 
S. 818) hervor, dafs Hegel im Gegensatz zu Plato und 
Winckelmann auf seinen ästhetischen Standpunkt ein 
sehr starkes realistisches und sensualistisches Gewicht 
gelegt habe, was auch in seiner Schätzung K. Fr. von 
Rumohrs hervortrete. Wie denn Hegel auch auf seinen 
Reisen wohl die Niederlande, nicht aber Italien be- 
sucht hat. 

Allein — während schon diese historische Aner- 
kennung sich nur auf die charakteristischen Hauptzüge 
ganzer Epochen Bezieht, und keineswegs auf deren min- 
der deutlich hervortretende Züge (geschweige denn dafs 
sie den einzelnen Kunstwerken und Künstlerindividuali- 
täten gerecht würde) — hat Hegel, wenn er von der Kunst 
im allgemeinen spricht, nicht einmal alle geschichtlichen 
Entwickelungsstufen, sondern meist nur (wie wir schon 
angedeutet haben) die griechische oder klassische Kunst 
vor Augen, als diejenige, „welche in adäquater Gestal- 
tungsweise das zur Ausführung bringt, was die wahr- 
hafte Kunst ihrem Begriff nach ist" (Ästh. H, 3). Ja 
noch einseitiger ist die Unterlage dieser Ausführungen. 
Denn da auch die klassische Kunst noch individuelle 
Unterschiede, also Zufälligkeiten zeigt, so sind es vorzüg- 
lich die griechischen Götterideale, auf welche seine all- 
gelneinen ästhetischen Theorien sich beziehen. Die grie- 
chische Götterstatue drückt in einer von jeder Zufällig- 
keit äulserer Bestimmtheit befreiten Weise die Allgemein- 
heit aus und ist doch ganz individuell von den anderen 
geschieden. (Nur ein Hauch und Duft der Trauer über 
die eigene ruhig-kühle Hoheit übt Verrat. H, 75 flf.) 

Gleich sei keiner dem andern, doch gleich sei Jeder 

dem Höchsten. 
Wie das zu machen? Es sei jeder vollendet in sich. 
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Dies Wort Goethes (Vier Jahreszeiten No. 59) drückt 
genau auch die Lehre Hegels aus. Dadurch wird der 
Widerspruch wirklich, dafs die Idee, also der unendliche 
oder absolute Geist, der nur in den unendlichen körper- 
lichen Erscheinungen enthalten sein könnte, in Einer 
individuellen Gestalt umschlossen ist: Das Schöne ist 
die Einheit der sinnlichen Erscheinung, d. h. der Natur 
oder des Einzelnen, des an sich Zubilligen und des an 
sich absoluten Geistes (in der idealschönen Menschen- 
gestalt), durch welche Einheit eben das an sich Zufällige 
aus der sinnlichen Erscheinung herausgeläutert und 
der an sich, absolute Geist oder wahre Gott zu einem 
individuellen Phantasiegott wird, zu einer blofsen Er- 
scheinung, einem blofsen Schein (Enc. § 566 f., Ästh. 
n, 104 f.). Und solche Bestimmungen idealster Schönheit, 
die nur för eine ganz geringe Anzahl von Werken einer 
längst und auf immer vergangenen einzelnen Eunststufe 
Gültigkeit besitzen, giebt Hegel als vom Wesen der Kunst 
überhaupt, unerachtet dessen, dafs er selbst ausfuhrt, wie 
diese Einheit von Geist und Stoff sich erst allmählich 
gefunden und wiederum auch aufgelöst hat. Denn in 
den dem Olymp voraufgehenden symbolischen Göttern 
der Orientalen wird nicht die idealschöne Menschen- 
gestalt, sondern die zufalligen, äufseren Naturphänomene 
selbst werden als göttlich genommen; in der den Hel- 
lenen aber folgenden christlichen Zeit erkennt man, 
dab der wahrhaft wirkliche Gott der unendliche Geist 
ist, für den die äufsere Erscheinung Nebensache und der 
als solcher sich daher in allen, auch in den vom Zufall 
behafteten Individuen, auch in der Knechtsgestalt offen- 
bart (II, 229)'). Also allein den äulsersten Fall, den 



^) Darum — ist der griechische Gott ein gedachter Über- 
mensch, der christliche aber der wirkliche Mensch, dessen Typus 
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höchsten Kunsttypus oder das Ideal nennt Hegel und 
überläfst es dem Leser, seine Definitionen auszuweiten, 
dafs sie auch der anderen Erscheinungen Herr werden. 
Da vermag nur ein langes und liebevolles Sich-Einleben 
in die Denkweise unserer klassischen Zeit zu unter- 
scheiden, wo der Ausdruck typisch-extrem und wo er 
exakt gemeint ist. Gerade so wie den allgemeinen Teilen 
der Hegeischen Religionsphilosophie nur die absolute oder 
christliche Religion zu Grunde liegt, so dafs seine The- 
orien über das Verhältnis von Ästhetik und Religions- 
philosophie genau genommen sich nur auf das Verhältnis 
der griechischen (religiösen) Kunst zur christlichen Re- 
ligion beziehen. Es ist eben der Zufall, der die Abwei- 
chungen von den Grundformen, den Typen verursacht 
und der deshalb bei der Bestimmung des Generellen von 
Kunst und Religion aufeer acht zu lassen ist. Übrigens 
w^erden wir auf den Typusbegriflf noch zurückkommen 
müssen. 

Bei solchem Mangel an klarer Konsequenz mufste 
Hegel Gefahr laufen, die Fortschritte über seine Vorgänger 
wieder zu vereiteln. Denn wie ja auch er noch über die 
wirklich individuellen Besonderheiten der Künstler und 
ihrer Werke fortglitt (da die Stufen seiner historischen 
Anerkennung nicht bis zu diesen herabfiihren) und nur 
den allgemeinen Zeitcharakter bemerkte (sie also nicht 
als Verwirklichungen speziellster, sondern allgemeinerer 
Ideen erkannte), so eilte er leicht sogar über diese allzu 
schnell hinfort bis zur höchsten Idee, als werde sie in 



der leidende Christus ist, „so wäre, sollte der Übergang von den 
griechischen Göttern zum Gott des Christentums von der Kunst 
aus gemacht werden, es mit der Darstellung eines Götterkampfes 
unmittelbar kein wahrer Ernst; der Gegensatz des Alten und 
Neuen wäre zu disparat" (Asth. n, 105). 
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den besten Kunstwerken unmittelbar dargestellt. Wie 
sich iin Auge die ganze menschliche Seele, so konzen- 
triere sich im rechten Kunstwerk die ganze Idee (Asth. 
I, 96 £, 197 ff.; vgl. Vis eher, Ästh. I, 56 f.). Daher ist 
es gekommen, dafs Hegel doch die Zwischenglieder nicht 
konsequent festhielt, obwohl er selbst die Bedeutung seiner 
Philosophie besonders über Schelling hinaus gerade darin 
erkannte, dafs sie das Absolute mit dem Einzelnen ver- 
mittele, und überhaupt das Werden in der Idee aufzeige 
(Phänomenologie S. 16 f.). Vielmehr war es seiner Schule 
(in der Ästhetik ebenso wie in den anderen Disciplinen) 
vorbehalten, ihre besten Leistungen darin zu erzielen, den 
Vermittelungen, sei es in der allgemeinen Theorie, 
sei es in konkreteren Fällen, ihr volles Recht zu ver- 
schaffen. 

Von Anfang an lehrte Vis eher „im Schönen offen- 
bart sich zunächst eine einzelne, bestimmte Idee und 
hierdurch mittelbar die höchste" (Über das Erhabene 
und Komische. Stuttgart 1837, S. 22). „Wir sehen in 
der Sixtinischen Madonna die vollendete Weiblichkeit 
Fleisch geworden, und jetzt glauben wir an die Wirk- 
lichkeit nicht nur des weiblichen, sondern jedes Ideals*' 
(a. 0. S 24 f.). Und mehr noch: selbst diese einzelnen Ideen 
erscheinen nicht direkt in den Kunstwerken. Denn wollten 
diese (so führt Vischer mit Erinnerung an Kant und im 
Anschlufs an Goethe aus) ein gattungsmäfeiges Gebilde 
darstellen, das gar keine oder doch nur oberflächliche 
Individualisierung zeigte, so entspräche es der Gattung 
doch blofs in niederer Anwendung des Wortes. Dem 
Gattungstypus im höheren Sinne nähern sich vielmehr 



1) über Kant: Ästh. 1, 111 f.; 11,348 ff. — Über Goethe: Ästh. 
I, 138 ff.; Das Schöne und die Kunst (Cotta 1898), S. 102 ff. 
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gerade die hervorstechenden Individuen, indem sie durch 
das, was sie von allen anderen trennt, nur um so 
mehr in das Licht der Gattungs- Allgemeinheit empor- 
gehoben werden. ,9lm Schönen werden die Mängel be- 
tont, die dem Individuum Kraft der Einseitigkeit und 
eben dadurch auch der Allgemeinheit geben" (Kritische 
Gänge. Neue Folge, Heft 5. Cotta 1866, S. 118). Eine 
Behauptung, die verständlich wird, wenn man sich die 
naturwissenschaftliche Anschauung, wie sie vor Darwin 
die herrschende war, vergegenwärtigt. Die moderne 
Wissenschaft bestimmt den Charakter der einzelnen 
Gattungen als das im Kampf ums Dasein aus äuTseren 
Bedingungen erst hervorgegangene Resultat des Zufalls, 
das diesen selbst aufhebt, da es ja die von den Über- 
gangsformen der voraufgehenden niedrigeren und folgen- 
den höheren Stufe gleiöh weit abliegende Mitte ist, deren 
Erkenntnis sich dann durch allmählichen Ausfall dieser 
Übergangsformen wegentlich erleichtert. Da nun im 
Gegensatz hierzu unsere idealistischen Philosophen das 
Wesen der Gattung als die allen fremden Einflüssen gegen- 
über sich siegreich durchsetzende Idee dachten, so kann 
nicht die von jeder Zufälligkeit befreite, durchschnittliche 
Erscheinung die Kjraft der Gattung ausdrücken, welche 
imstande ist, den allem Dasein auflauernden Zufall zu 
überwinden, sondern nur eine gesteigerte Erscheinung, 
*bei der gerade möglichst viele Zufälligkeiten zur Charak- 
terisierung mit herangezogen werden, so dafs auch alle 
zufalligen umstände sich dem Zwecke der Gattung unter- 
werfen müssen. „Jede Gattung des Lebendigen nimmt, 
was kommt, ergreift den inneren und äufseren Zufall als 
Stoff der Thätigkeit. Den Gesetzen seines Organismus 
und seines Instinktes treu verarbeitet das Tier die Stoffe, 
die sich ihm bieten; der Mensch baut über der physi- 
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sehen Welt eine zweite; auch diese hängt vom Znfall ab, 
sowohl dem der Geburt, als dem der stets neuen Er- 
regungen, aber wie denselben zuerst der Leib und das 
Bedürfnis ergriffen hat, so ergreift das sinnlich Geformte 
erst der Geist und gliedert daraus die Welt des Willens", 
d. h. des Charakters (Ästh. I, 140 § 49). Der Typus 
des cholerischen Ungestüms, „der Heilsspom Percy 
stottert; Shakespeare hatte es aus der Chronik; es dünkt 
uns ungemein bezeichnend und gewifs doch: er könnte 
ebenso gut auch nicht stottern. Was das Individuum 
zum Individuum macht, ist an sich stets irrational, Werk 
einer rein zufälligen Mischung der Kräfte. Der Cha- 
rakter kommt darüber, verarbeitet es zu einem Ganzen; 
der Künstler und Dichter erhöht diese Einheitsbildung 
und nun glauben wir, es könnte garnicht anders sein" 
(Kritische Gänge, N. F. 5, 109). „Falstaff ist ein Typus 
des Lumpen und Kneipgenies, aber in seinem Anblick 
haben wir den Eindruck: ein solcher Kerl kommt sonst 
nicht wieder vor** (Shakespeare -Vorträge, Cotta 1899, 
I, 65). 

Im Gegensatz also zum niederen, logisch-empirischen 
Typus, den man durch Eruieren des Mittelwertes aus der 
Summe der einzelnen Exemplare gewinnt, wird der ästhe- 
tische Typus nicht direkt, sondern auf dem Umwege 'des 
Individualisierens erreicht, und zwar geschieht dies des- 
halb, weil nicht durch jenen, sondern durch diesen erst 
das wahre Wesen der Gattung zum Ausdruck gebracht 
werden könne: Tiefer als das Senkblei des Denkens, 
tiefer als die Wissenschaft dringt die Kunst. ^) Das 



1) Shakesp.-Vorträge I, 66. — Krit. Gänge, N. F. 5, 96 ff. — 
Übrigens gebraucht Vischer (wie auch andere — z. B. Hegel, Ästh. 
n, 379) die Bezeichnung TypUÄ noch in einem ganz anderen Sinne, 
der jedoch nicht in diesen Zusammenhang gehört: für die unreifen 

4 
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Schöne ist nicht mehr, wie für Hegel, die ideale grie- 
chische Götterstatue, sondern dieser individualisierte 
Typus. Einen wie grofsen Fortschritt das bedeutet, 
ersieht man besonders aus der verschiedenen Stellung, die 
beide dem Naturschönen anweisen. Während Hegel über 
die Gegenstände des Naturschönen, die noch nicht, wie 
die des Kunstschönen eine Läuterung vom Zufalligen er- 
fahren haben, „so schnell als möglich forteilt" und es 
dabei so eilig hat, dafs er überhaupt nur auf die Reiche 
der bewufstlosen Natur zu sprechen kommt und die gei- 
stige, d. h. die menschlichen Handlungen, die Tragödien 
des wirklichen Lebens u. s. w. als Naturschönes über- 
sieht^), behandelt Vischer dieses alles ausführlich und 
mit feinem Verständnis, in einem besonderen Teile seiner 
Ästhetik. (Bd. II, 1. — Vgl. Krit. Gänge. Tübingen 1844, 
II, 345. 357 ff.; Ästh. 1,57.) 

Indem der Zufall in solchem Mafse anerkannt 
wird, „das Schöne seinem Todfeind, dem Häfslichen, mit 
Absicht die Thüre öffnet", entsteht, wie Vischer den 
„aufser ordentlichen Fund" Lefsings (Laokoon 23) fort- 

Gestalten nämlich, die deshalb, weil die archaischen und archaisti- 
schen Formen besonders heilig erscheinen, auf einer gewissen 
Stufe der Entwickelung durch hieratische Satzxing gefesselt sind. 
Siehe Ästh. 11, 428. 432; IH, 134 f. — Ganz im obigen Sinne aber 
benutzt Vischer das Wort Typus auch in: Altes und Neues, Heftl. 
Stuttgart 1881, S. 113 für „eine charakteristische Figur, die als 
stehende Maske verwendet wird, um Witze immer neuen Inhalts 
daran zu knüpfen." Verbinden sich solche Typen mit dem typi- 
schen, d. h. charakteristischen Gepräge, woran wir einen Künstler, 
den Kunstgeist einer Nation u. s. w. erkennen, so kondensieren sie 
sich zu so bestimmten Charakteren, wie z. B. Müller und Schnitze 
(Vischer schreibt; Meyer und Schulze) im „Kladderadatsch'*. 

1) Ja, wie Hegel die nicht-klassische Kunst in seinen allge- 
meinen Theorien unberücksichtigt liefs, erklärte er, das Natur- 
schöne sogar aus dem Bereich seines eigentlichen Gegenstandes 
auszuschliefsen (vgl. Ästh. I, 5). — Siehe über Schelling S. 20 f. 
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bildend ausführt, das Erhabene und das Komische. Ge- 
wifs, „alles Häfeliche wird uns erscheinen als eine Em- 
pörung gegen die Gesetze des Schönen, als eine Revo- 
lution. "Wir werden nicht umhin können (wie Vischer 
mit einer echt schwäbischen Ausdrucksweise sagt), eine 
Art von Malice hinter ihm zu suchen." Allein „wenn 
garnichts sollte erlaubt sein, als faden gerade, idealhar- 
monische Erscheinungen, wie ungesalzen wäre das; eine 
Modejoumalwelt würden wir bekommen. Da muis Indi- 
vidualität hereinkommen" (D. Schöne u. d. Kunst S. 174, 
vgl. auch Asth. I, 248). Und diese Individualitäten sind 
eben die Typen des Erhabenen und Komischen, die 
Vischer später auch als Symbole bezeichnet (vgl. Altes 
und Neues, Neue Folge. Stuttgart 1889, S. 338 f.). Hier- 
mit nun hat Yischer den allgemeinen Teil der Ästhetik 
in realistischer Weise aufserordentlich bereichert. Denn 
während Hegel nur das Idealschöne in seiner allgemeinen 
Ästhetik berücksichtigt, und das Erhabene und Komische, 
als vom Zufall verursacht, nur als auf gewisse Zeiten be- 
schränkte Kunstweisen aufführt, erklärt Vischer, dafs 
„wo immer Schönes zur Existenz kommt, im Natur- 
schönen, wie in jeder historischen Form des Ideals (d. h. 
des Kunstschönen) und in jeder besonderen Gattung der 
Kunst, da treten neben der kampflosen Grazie des ein- 
fach Schönen auch die Gegensätze des Erhabenen und 
Komischen hervor; es sind also Unterschiede, die im 
Wesen des Schönen an sich liegen und da entwickelt 
werden müssen, wo dieses dargestellt wird, nicht aber 
in das weitere System unter die Lehre von einzelnen be- 
stimmten Existenzformen des Schönen verzettelt werden 
dürfen« (Krit. Gänge 11,348)'). 

1) Freilich ist sich Vischer über das Verhältnis des Erhabenen 
und Komischen zum einfach Schönen erst allmählich ganz klar 

4* 
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Allein nicht nur die über ihr Durchschnittsmafs ge- 
steigerte Kraft der eigenen Gattung selbst (Ästh. I, 139, 
§ 48 extr.) ist das Zufällige oder Spezifische, wodurch 
sich das Individuum als solches von der Gattung im nie- 
deren Sinne des Wortes aussondert; vielmehr erkennt 
Vischer in späteren Jahren (Krit. Gänge, N. F. 5, 108 f.), 
dafs der Zufall, indem er aufs innigste in den Charakter 
der Gattung hineingenommen wird, nicht nur dessen 
Grund zug schärfer markiert, sondern auch auf den Kern 
des Charakters selbst zurückwirkt und so reichere und 
kompliziertere Typen entstehen läfst. Diese erwecken 
den Eindruck des Individuellen im denkbar höchsten 
Mafse, denn sie enthalten aufser ihrem intensiv gesteigerten 
Grundcharakter noch ganz andere seelische Züge in 
einer für den Verstand völlig unbegreiflichen Weise mit 
ihm zur Einheit gemischt. Das ist „die verwickeitere 
Charakterbildung, wie die neuere, die nordische Kunst sie 
liebt: man denke z.B. an die Widersprüche und Sprünge 
in Hamlets Wesen, Thun und Lassen" (a. 0. S. 110). 



geworden. Hatte er anfänglich (De excelso et ridiciUOf Tubingae 
1836 thes, 3, 4, 6, 29) gemeint: „Fiächrum est ideae et formae unitas 
harmotiica, Omnis unitas est unitas contrariorum, quae certamen vel 
initura sunt vel inierunt. ita ptUchrum elementa sua in conflictum 
emittit, ut appareatj quam diversas res vinculo suo valeat copulare, 
idea formam sie transcedens est excelsum. (idea interventu formae 
h. e,) excelsum interventu rei humilis elusum est ridiculum'*, so be- 
zeichnete er es später (Krit. Gänge, N. F. Heft 6. Stuttgart 1873, 
S. 112 ff.) als die schwerste seiner Sünden, dafs er „im Wesen des 
Schönen — immer in gut althegelischer Weise, als ob das eine 
Selbstbewegung der realen Idee wäre, der man nur so zusehen 
dürfe, — eine Unruhe, eine Gährung, einen Kampf entstehen lasse; 
die Idee überwiegt, so entsteht das Erhabene; die Erscheinung 
erklärt der Idee den Krieg, so entsteht das Komische." Und 
weiter führt er dann aus, wie erst das Häfs liehe in seiner ganzen 
Breite anerkannt werden müsse, ehe man zum Erhabenen und 
Komischen gelangen könne. 
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Hiermit ergeben sich dann die beiden Stylrichtungen 
des indirekten nnd direkten Idealisierens, die Vischer 
auch als Realismus und Idealismus schlechthin bezeichnet. 
Zu jenem gehören die nur durch das „Quantitative der 
energischen Einseitigkeit** gesteigerten Individualitäten, 
wie sie z. B. die attischen Tragiker und Molifere vor- 
führen, zu diesen die durch qualitative Widersprüche in 
sich geheimnisvolleren, d. h. starker individualisierten 
Charaktere eines Shakespeare. Indem aber Vischer den 
letzteren Styl als den individualisierenden und den 
ersterenals den typisierenden bezeichnet, wendet er diese 
Bezeichnungen in ihrer empirischen Bedeutung auf die 
Ästhetik an, nach deren soeben besprochener Termi- 
nologie gerade jener der in eminentem Mafse typisierende 
heifsen mü&te. Hier nun gerät Vischer ins Schwanken. 
Denn da er ganz in der alten Denkweise, nach der die 
Steigerung zur Einzigartigkeit gerade zum Wesen des 
Typus, des Normalen') gehört, seinen höheren ästheti- 



^) Wie ungebrochen sich übrigens diese Denkweise erhalten hat, 
mögen die schönen Worte zeigen, mit denen Jakob Burckhardt seine 
»Erinnerungen aus Rubens ** beginnt: „Es ist ein höchst angenehmes 
Gefühl, sich Persönlichkeit und Lebenslauf des Rubens zu ver- 
gegenwärtigen; man trifft schon an so vielen Stellen auf Glück 
xind Güte, wie kaum bei einem anderen von den grofsen Meistern, 
xind er ist genau genug bekannt, um ein sicheres urteil zu ermög- 
lichen. Im Bewufstsein seines eigenen, edelen und mächtigen 
Wesens mufs er einer der höchst bevorzugten Sterblichen gewesen 
sein. Unzulänglich ist alles Irdische, imd Prüfungen sind auch 
über ihn ergangen; allein das grofse Gesamtergebnis seines Lebens 
strahlt derart auf alles Einzelne zurück, dafis die Laufbahn wie 
eine völlig normale erscheint.** — Jenen „mittleren Normaltypus** 
dagegen, den die Wissenschaft z. B. bei der Klassifikation in 
der Zoologie und Botanik auch heute nicht entbehren kann, da 
sich die Gattungen nicht fest gegeneinander abgrenzen lassen (vgl. 
Sigwart, Logik^ n, 712. 719 f.), auch auf die Kunst zu übertragen, 
hat ein Dr. Helwig (Theorie des Schönen, Amsterdam 1897) mit 
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sehen Typus von dem niederen, induktiv gewonnenen 
scheidet, hätte er festhalten müssen, dafs er im Gebiete 
der Ästhetik durchaus nur mit über dem Durchschnitt 
stehenden Typen zu thun habe; da er aber mit der Be- 
zeichnung des typisierenden Styles den geringeren Grad 
an IndividuaKtät ausdrücken wollte, was zunächst nur 
auf die gröfsere qualitative Einfachheit der Charakteri- 
sierung geht, verleitete ihn der induktive Charakter 
dieser Terminologie dazu, auch die Individualisierung der 
quantitativen Steigerung zu übersehen und so in der 
typisierenden Stylrichtung eine Kunst zu erblicken, die 
sich dem banalen Mittelwert nähert. 

Dadurch ist es gekommen, dafs Vischer selbst die 
grausame Härte des antiken Realismus verkennen konnte, 
der sich keinen Schleier wob aus Religion und Phlegma, 
die scharf beleuchteten Greuel dieser Welt mild zu be- 
schatten. „Der Idealstyl, sagt Vischer, schwebt über 
der Fläche des Lebens wie eine Schwalbe, der Realstyl 
fährt hinein wie ein Leviathan. Der Idealstyl will uns 



solcher Leidenschaft in Angriff genommen, dafs er nach langen, 
falschen Berechnungen den psychologischen Akt des ästhetischen 
Genusses auf eine Formel gebracht hat; und dafs er, als man 
nach dem psychologischen Prozefs fragte, der sich hinter diesen 
Zahlen und Zeichen verberge, erklärte (Archiv f. System. Philos. 
1898, S. 451): Wie die Naturwissenschaften für ihre Berechnimgen 
Äther und Moleküle u. a. hypostasieren, so sei auch für seine Be- 
rechnungen ein psychischer Vorgang hypothetisch anzunehmen, 
denn die Ästhetik sei jetzt eine exakte Wissenschaft geworden. 

Lafs ersterben das Abstrakte, 

Lafs erblühen das Exakte! . . . 

Lafs ersterben die Ästhetik, 

Lafs erblüh'n die Arithmetik! 

Schüler, auf! zum Heiligtume 

Der addierten Bröselkrume 
Walle feierlichen Schritts! 

(Vischer, Faust 3. Teil.) 
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mit lauter Harmonien überrieseln und alles Harte ver- 
decken. Der Realstyl faJfet uns rauh an, wie das Leben. 
Wer nur einen von beiden anerkennt, wird gegenüber 
den Künstlern stets Partei nehmen, und so kann man 
Shakespeare niemals gerecht werden, wenn man nur die 
Art der Griechen für berechtigt hält. — Der Styl, der 
von oben her kommt, greift nur sanft in die Lebens- 
wahrheit hinein. Der von unten nach oben gehende da- 
gegen läutert aus der groben Wirklichkeit das Gold der 
Poesie hervor*' (Shakespeare -Vortr. I, 44 £). Während 
Shakespeare, um uns ein Bild zu geben, von der Ma- 
jestät der Weltordnung, die das Böse zermalmt — Grausen 
auf Grausen häuft, Mord auf Mord, „geschieht so Grasses 
bei Sophokles und Äschylos nicht; einen Mord z. B. 
lassen sie nicht auf der Bühne geschehen" (Das Schöne 
und die Kunst, S. 280). 

Wie viel Tieferes sann Anselm Feuerbach, mit 
dem Vischer doch selbst zusammen in Rom die Antike 
studierte (vergl. AJtes und Neues, 3. Heft. Stuttgart 1882, 
S. 302), den er hoch verehrte und doch allein lassen 
mufste in seiner Tiefe, wohin ihm niemand folgte'), und 
die zu gewinnen, dem geistreichen, sensibeln Manne seine 
Lebenskraft nicht zu kostbar war. Feuerbach (Der vati- 
kanische Apollo 2, Cotta 1855, S. 290 ff.) erkannte, dafs 
„gerade das Geheimnisvolle, womit die Blutscene vor sich 
ging, die Schauder derselben erhöhen sollte^, und dais 



^) „Ich lese Vaters griechische Plastik. Dafs dieser Mann 
tauben Ohren predigte, wer begreift das besser als ich. Mein 
Vater wufste in seiner Künstlernatur ganz gut, dafs die überzeu- 
gende Sprache allein der Künstler spricht. Ach, ich möchte, dafs 
ich gewürdigt würde und dafs es mir vergönnt sein möchte, sein 
prophetisches Wort in Thaten auszusprechen! Es ist ein stilles 
Glück und eine Seelenarzenei, dieses Buch zu lesen!" (Anselm 
Feuerbach, Ein Vermächtnis. 2. Aufl. Wien 1885, S. 100 f.) 
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die Tragiker statt des Anblickes der Ermordeten deren 
Angstgeschrei und Angstgestöhn hinter der Bühne her- 
vordringen lassen, weil <y äxavartxfi at(fdfi(fig nadi^M(Azäxfi 
iatl naacSv, und weil die Mitwirkung des Auges das Ent- 
setzen nur abschwächen würde. ') — „Nicht an eine Her- 
abstimmung des leidenschaftlichen Ausdrucks, etwa um 
die Linie der Schönheit nicht zu unterbrechen, ein zu 
zartes Nervensystem des Beschauers zu schonen, oder 
plastische Ruhe auch hier zu behaupten, ist zu denken**, 
wenn der Maler Timomachos den rasenden Ajax nach 
der That, die unselige Medea vor der Ermordung ihrer 
Kinder darstellt Sondern weil es ein erschütternderer 
Anblick ist: ein Held, der vor Scham ßwlffv noi,sX xal 
iavtöp xtsXva^s — als ein seiner unbewufster „Rasender, 
der an Rinderheerden Fleischerkünste übt" ; weil es tiefer 
ans Herz greift, ein Weib zu sehen, in dessen Brust die 
Mutterliebe den letzten Verzweiflungskampf führt mit 
dem Hafs der verlassenen Geliebten, der ihre eigenen 
Kinder zum Opfer fordert, — als wo es ausgerungen hat 
und zur That geschritten ist (a. 0. S. 57 f.). Diese und 
andere Beispiele, die Feuerbach erleuchtet, hat Vischer 
bis zur Ungereimtheit verdorben. So läfst er im Inter-. 
esse seines Systems, dafs die Alten direkt idealisiert 
hätten, die rondaninische Meduse (in München) bereits ge- 
storben, eine Totenmaske sein, um uns den unästhetischen 
Moment des Verendens zu ersparen (Ästh. HI, 430 ff.)- 
„ Aber, ihr Herren, der Tod ist so ästhetisch doch nicht" 
(Schiller).^) Nicht darin sündigte die Ästhetik Hegels 

^) ^« ydtQ xal äv€v rov Sgäv avtw cwfCrävai tov fw&ov wffrs 
Tov dxovovta td nQdy/Jbara ytvofieva xai (pqCtTSiv xal iXenv ix rwv 
ovfißa^vovTwV UTTSQ äv Trä&ot rig dxovwv tov tov Oldlnov iw&ov, 

(Aristoteles, poet. 14.) 

2) Und können wir auch nicht so weit gehen, mit H. Brunn 
(Beschreib, der Glyptothek No. 128) zu behaupten, es sei nicht 
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und seiner Schule so sehr, dafs sie bestimmte Ei*schei- 
nungen der Wirklichkeit überhaupt von der Kunst aus- 
schlols, sondern darin, dals sie in ihrem geschichts- 
philosophischen Interesse (aus dem andererseits gerade 
ihre hohe Bedeutung erwuchs) gar zu leicht meinte, 
unterscheiden zu können, was in den einzelnen Zeit- 
epochen ausgeschlossen gewesen sei. Und hatte Yischer 
hierin auch einen grofsen Schritt über Hegel hinaus ge- 
than, indem er, wie wir gesehen haben, nicht nur das 
Schöne, das Ideal, sondern auch das Erhabene und Ko- 
mische für die Kunst aller Zeiten in Anspruch nahm, so 
wähnte doch auch er noch, gar zu leichten Schlages die 
Antike vom Modernen trennen zu können. 

Indessen ist nicht nur die unglückliche Klassifikation 
an Vischers Entstellung Schuld; vielmehr kommt noch 
dazu, dafs ihm seine Zeit zumeist ein nach ihrem Ideal 
der Müdigkeit stylisiertes Bild vom Altertum gab, indem 
eben diejenige Verwischung des Eigentümlichen der Antike, 
welche jenes klassische Zeitalter fast immer vornahm, 
eine Abschleifung aller Härten war, gerade in der einzig- 
artigen Harmonie der Gegensätze ihre typische Bedeu- 
tung erblickend, wie ihre Unvergleichlichkeit verehrend. 
Jenes typisch und darum nach Werturteilen denkende 
Zeitalter sah im antiken Menschen seinen Menschen- 
Typus; und wie der Typus etwas Einzigartiges ist. 



einmal eine Sterbende dargestellt (welche Au£fas8iing vorzüglich 
auf Goethe zurückgeht, der an drei Stellen seiner italienischen 
Reise von ihr spricht), da sie thatsächlich so viel von der Todes- 
starre, in die sie ihren unglücklichen Begegner versetzt, enthalten 
mag, wie etwa der schlaf bringende Hypnos vom Schlafe, — so 
zeigt doch diese Behauptung eines der feinsten Kenner, dafe sie 
noch Leben genug in sich hat; gerade so, wie eben auch der 
Hypnos selbst nicht schläft (vgl. Brunn, Griechische Götterideale. 
München 18Ö3, S. 26 ff.). 
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ward ihm das klassische Altertum ebenfalls etwas ganz 
Einzigartiges. Die empirisch forschende Gegenwart, die 
jeden Wertmesser als subjektive Systematik verschmähen 
möcbte, freut sich, wenn sie glaubt zeigen zu können, 
wie auch die hellenischen und römischen Lebensformen 
nichts Einzigartiges bieten, sondern mit den anderen, sei 
es der primitiven Völker, sei es der reifen und überreifen 
Kulturen übereinstimmen. Und während sie so alle 
Eigentümlichkeiten in ihrer Weise verwischt, sieht sie 
ihre Überlegenheit über die ältere Wissenschaft gern in 
einem zarteren ünterscheidungsvermögen, einer für das 
Individuelle besonders feinen Empfindung. 

Inwiefern übrigens Vischer (da ja mit dem Ideal 
harmonischer Abgeklärtheit für ihn auch die Ursache 
der Verblendung gefallen war und er sich selbst nur 
durch jene Systematik irre führte) vielleicht doch selb- 
ständig oder in Nachfolge der wenigen tiefer Blickenden 
ein treffenderes Bild von der Antike besafs, oder ob er 
durchaus der Konvention folgte, — das zu untersuchen, 
hätte lediglich biographisches Interesse, da es sich hier- 
bei nur um geringfügiges handeln würde. Wird ja schon 
von vom herein unser Vertrauen wenig geweckt, wenn 
Vischer selbst einen Mangel an Neigung zum Griechi- 
schen gesteht, weil er grammatisch darin nicht recht fest 
geworden sei, was die Folge eines lässigen Betriebes dieser 
Sprache in den unteren Gymnasialklassen gewesen sei.') 

Während also unsere klassische Epoche ihr Ziel, 
eine objektive Erkenntnis hellenischen Geisteslebens mit 



*) Die er in Stuttgart absoMerte, — indessen er in den 
oberen Klassen, im niederen Seminar zu Blaubeuren, einen F. Ch. 
Baur im Herodot, Thukydides und Plato, und Kern im Homer 
und Sophokles zu Lehrern hatte, deren er (Altes u. Neues 3, 251, 
263, und Krit. Gänge I, 86) dankbar gedenkt. 
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ihren Mitteln zu gewinnen, auch hier wieder einmal 
verfehlte, sei es gestattet, darauf hinzuweisen, dafs es die 
Bedeutung der griechischen Kulturgeschichte Jakob 
Burckhardts ist (der seine Ansichten vom Werdegang 
der Weltgeschichte so wenig, wie die Methoden seiner 
Forschung in Systeme und Theorien spannte), dafs ihr 
die alte typische Denkweise in ihrer ganzen Strenge zu 
Grunde liegt; und weder sein subjektives, noch ein kon- 
ventionelles Ideal den ruhigen Blick des echten Histo- 
rikers zu ti'üben vermochte. — Aufgebaut aus lauter in- 
dividuellen Extremen ist sein Werk bewunderungswürdig 
durch die Plastik seiner Gegensätze. Gleichgiltig gegen 
alle Züge, die nur der Charakteristik der einzelnen Per- 
sönlichkeiten dienen, läfst es auch in dem, was es von 
ihnen anfährt, in seinen Ausdrücken, die Individuen oft 
bis mit dem Namen zurücktreten und giebt so durch alle 
seine Teile in vollkommener Einheit^) nur den Einen 
„ewigen Griechen" (I, 4). Das ist der Typus des Grie- 
chen und doch war keiner, der ihm gliche. Aber gerade 
nicht einförmiger ist er, sondern unendlich mannig- 
faltiger, individueller als jeder von ihnen. Es ist das 
klassische Ideal individualisierender Beobachtung der 
Wissenschaft und typisierender Darstellung der Kunst. 
Nicht die einzige, aber doch eine gar wohl berechtigte 
Art der Geschichtsschreibung. Sie will keine exakte 
Darstellung des wirklich Geschehenen sein, sondern nur 
bestimmte Tendenzen möglichst scharf herausstellen, dafs 
sie Dir ein Wegweiser seien, wenn Du Dich daran 
machst, die mannigfaltige Wirklichkeit selbst — wie sie 
durch die Quellen repräsentiert wird — zu betrachten. 



^) llsQifyQaq)i^ /dq zig rjv ixBivo (to vtprjkov) rwv äxgwv XrjfAr 
(AUTUiv xat sig ivÖTrjTa Cvria^ig, (Longbi TVSQt vxpovg 11, 3.) 
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Ebenso aber wie seine Anschaunng vom Altertum 
mag man auch bei Yischer selbst den Entwickelnngs- 
gang verfolgen, wie er sich über die Unterscheidung der 
beiden in Frage stehenden Stylprinzipe allmählich klar 
wurde. ') Die allgemeine Richtung dabei war jedenfalls 
stets, einmal zu zeigen, dalis uns ein Kunstwerk um so 
mehr befriedigt, je kühner, voller und starker es in die 
Bestimmtheiten hineingreift, welche jedes individuelle 
Gebilde hat, je treuer es die Sitten und Kostüme der 
Menschen so schildert, wie sie nun einmal sind, und je 
weniger es sich scheut, Miüsformen und Dissonanzen 
aufzunehmen, — mit einem Wort je realistischer es ist. 
War dieser realistische Zug doch so ursprünglich in 
Vischer gelegen, dafe er, der Ästhetiker, den Künstlern 
selbst mit dessen Betonung vorangeeilt ist. So verteidigt 
er seine, vornehmlich gegen Overbeck und Cornelius ge- 
richteten, kritischen Aufsätze vom Ende der dreifsiger 
und Anfang der vierziger Jahre mit den Worten: Ge- 
wiüs, „sie schlagen alle mit wiederholten Schlägen auf 
Einen Punkt: keine Transscendenz, keine Mythen, keine 
Allegorie, sondern Geist der Wirklichkeit!" Aber „ich 
war ja und bin noch mit diesen Überzeugungen, deren 
Wahrheit ein Kind einsieht, bei den Künstlern ein 



^) Sie fehlt noch in dem Bande seiner Ästhetik, der über die 
Baukunst (1852) handelt, und findet sich erst vom folgenden, der 
Bildnerkunst (1853) an. Vgl. Ästh. m, 357 ff. und Register S. 38. 
47. — Krit. Gänge, N. F. 5, 108 ff. — Altes und Neues 1, 140 ff. — 
Femer vgl. die von seinem Sohne Robert Vischer herausgegebenen 
Vorlesungen: Das Schöne und die Kunst S. 276 — 280. — Shake- 
speare- Vortr. I, 44 — 49. — Es ist auch ein besonderes Schriftchen 
erschienen: ErnstSchottky, Über die Vischerschen Prinzipe der 
direkten und indirekten Idealisierung, Breslauer Diss. 1868. Was 
darin steht, ist von der älteren ästhetischen Litteratur nicht mehr 
überboten worden, daher als omfreiwillige Karikatur kultur- 
historisch nicht ohne Interesse. 
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Prophet in der Wüste" (Krit. Gänge, Bd. I S. 35 f. des 
Vorworts). „Götter, Maria, Heilige, jüngste Gerichte 
sind jetzt tote Allegorien. Die Allegorie ist das Merk- 
mal einer zerfallenen Kunst, das Ende des Mythen bil- 
denden Ideals, in der neuen Kunst als Verirrung zu ver- 
folgen oder nur als vereinzelte Nothilfe zu dulden. Die 
Phantasmen, die Mythen sind nun zu Ende. Das Subjekt 
stellt sich auch das Objekt klar gegenüber, und sieht die 
Welt, wie sie ist« (Krit Gänge II, 370 f.). 

Vischer versäumt auch nicht, Beispiele anzuführen, 
wo Goethe und Schiller durch Idealisierung Shakespeare 
völlig verdorben haben: „Wo Makduff ausruft: »All' die 
lieben Kleinen? Ihr sagtet: alle? — Höllengeyer! — 
Alle? — Wie, meine süfsen Küchlein mit der Mutter auf 
einen gier'gen Stofs?« und Schiller übersetzt: »Alle! 
Was? Meine zarten kleinen Engel alle? höllischer 
Geyer! Alle! Mutter, Kinder mit einem einz'gen Tiger- 
griff!« sind diese vermeintlich erhabeneren »Engel« und 
der »Tiger« wahrhaft platt u. s. w. Da ist der Ideal- 
styl weniger ideal als der Realstyl, der einer solchen 
Auffassung nicht ideal genug erscheint" (Asth. III, 1236; 
Shakesp.-Vortr. II, 121 f.). — „Goethe hat Shakespeares 
Romeo und Julia für die Aufführung im Hoftheater zu 
Weimar umgearbeitet. — Wer bewundert hier nicht die 
vortreffliche Exposition Shakespeares? Alter Hafs zwischen 
zwei Familien wird uns gezeigt. In den Untergebenen 
steckt die Tradition des Hasses, und wo sie einander 
begegnen, da »rempelt« man sich an, wie das der Student 
nennt — und studentisch ist ja die ganze Scene. Man 
zieht endlich vom Leder, und dann ist die Fehde wieder 
im Gang. — Was macht nun Goethe daraus? Shake- 
speares Anfang war ihm nicht nobel, nicht griechisch 
genug. Die Diener Capulets winden Kränze zum Ball- 
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fest und singen Arien. Das ist rein lächerlich und 
durchaus nichtig. Was, Blumen winden! Da mufs ich 
gestehen: ich bin so roh, dafs mir die Raufscene im 
Original doch lieber ist. Verglichen mit ihren markigen 
Farben erscheint die Korrektur Goethes wie eine schwäch- 
liche Aquarelle in blassem Lila und sanftem Himmel- 
blau — was freilich manchem besser gefallt" (Shakesp.- 
Vortr. I, 48 f., II, 225 f.). Kam es mit Vischer in seiner 
Befehdung Goethes doch so weit, dafs Straufs (Briefe 
von D. Fr. Straufs, herausg. von Ed. Zeller. Bonn 1895, 
S. 536) ihm nicht ohne Grund schrieb: „Aber dafs Du 
Goethe, scheint es, nie mehr ganz ungerupft lassen 
kannst!" 

Zeigen also wollte er, dafs der moderne Styl ästhe- 
tisch höher stehe, als derjenige der Antike 0, der des 
jungen Goethe höher als der des alten; und „Goethe hat 
als Dichter (nur als lyrischer nicht) auffallend früh ge- 
altert".^) Wie sich denn Vischer über die Tendenz seiner 
Satyre „Faust, der Tragödie dritter Teil" mit den Worten 
erklärt: „Ich wollte mich gegen Goethe auf Goethe 
stützen, ich wollte von dem greisenhaften Dichter an 
den ursprünglichen und gesunden appellieren" u. s. w. 
„Ich wollte Goethe von Goethe retten und ich lebe des 
Glaubens, dafs er im Elysium mir dankt; denn Goethe 
im Elysium ist ja der verjüngte, der wahre Goethe, 



^) Da will es uns nicht glücklich scheinen, dafs Th. Ziegler 
(Vischer, Vortrag. Stuttgart 1893, S. 44) schreibt: „Vielleicht war 
es auch sein Schicksal (nämlich Vischers, wie es dasjenige Höl- 
derlins war), dafs er kein Grieche, sondern nur ein Schwabe war." 

2) „Namentlich yermochte er auffallend früh keine Leiden- 
schaft mehr darzustellen; der Grund dieser Erscheinung ist nicht 
blofs, aber hauptsächlich in dem vereinigten Einflufe seiner gräzi- 
sierenden Geschmacksrichtung und des Formprinzips zu suchen" 
(Krit. G., N. F. 6, 92). 
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nicht der Allegorientrödler und Geheimnisdüftler von 
70—82 Jahren.* Denn „als Goethe sich klassisch ge- 
läutert hatte, nahm er nach und nach jenen vornehm ge- 
reinigten, bequem säuberlichen Styl an, der von der 
Kraft des Naturalismus nur zu weit abliegt und ein Be- 
weis ist, dal's die Stylrichtungen sich nicht zu weit von 
einander entiernen sollen" (Ästh. III, 1238). 

Eben hiermit aber haben wir bereits das andere 



1) Krit. Gänge, N. F. Heft 4 (1863) S. 81 f. Vergl. auch den 
3. Teil Faust selbst (3. Aufl. Tüb. 1886), S. 209 f. — Dabei ist es 
Vischer allerdings weder gelungen, zu einer richtigen, noch zu einer 
ganz sicheren Beurteilung Goethes durchzudringen; worüber ygl. 
V.Hehn, Gedanken über Goethe (3. Aufl. Berlin 1895), S. 183 ff. 

Wie unabhängig übrigens die Frage der Sittlichkeit für 
Vischer davon ist, ob Realist oder Idealist, geht daraus hervor, 
dafs er Goethe Mangel an Realismus vorwirft, ihn zugleich aber 
auch als unmoralisch befehdet (z. B. Krit. Gänge, N. F. 4, 89 ff. — 
Goethes Faust, Neue Beiträge zur Ejitik des Gedichts. Stuttgart 
1875, S. 59f.), während er Shakespeare gegen diesen Vorwurf 
gern zu verteidigen sucht (so auch Shakesp.-Vortr. I, 34 ff., 11, 
151 f.). Zwar hat Vischer später sein Möglichstes gethan, Goethe 
auch hierin zu begreifen (Altes und Neues, N. F. S. 198 ff.), aber 
es lag einmal nicht in seiner Natur, über diesen Punkt ohne 
Affekt zu urteilen und darin die grofsen Dichter recht zu ver- 
stehen. Das hat für Shakespeare G. Keller in seiner geistvollen 
Rezension des 3. Heftes der neuen krit. Gänge gezeigt (Nachgelass. 
Schriften, Berlin 1893, S. 82 ff.), während Goethe der neuen be- 
sonderen Verteidigung nicht bedurft hätte, die H. Düntzer 
(Goethe-Jahrb., 21. Bd., 1900, S. 236 ff.) gegen Vischer führt, „dessen 
Verlust wir tief bedauern" — obwohl er schon vor 13 Jahren über 
80 jährig gestorben ist. — Den Satz Vischers (im „Auch Einer*') 
aber, dafs sich das Moralische überall und immer von selbst ver- 
stehe, hat E. Roh de (Die Religion der Griechen, Heidelberger 
Rektor.-Rede, 1894, S. 14) merkwürdiger Weise dahin mifsverstan- 
den, als ob Vischer meine, die Moral sei unwandelbar, indessen 
er nur meint, es verstehe sich von selbst, dafs die Kunst niemals 
(absichtlich) unmoralisch sein dürfe. Vgl. auch J. Volkelt, Asth. 
Zeitfragen (München 1895), S. 7; 226 und Beilage zur Allg. Zeitung, 
München, 6. Mai 1892, S. 3. 
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Hauptmoment der Vischerschen Stylunterscheidung ge- 
nannt. Deon wie grofs auch der Unterschied zwischen 
beiden Richtungen ') sein mag, so dürfen sie sich doch 
^nicht zu weit voneinander entfernen", vielmehr findet ihr 
Gegensatz daran seine Grenze, dafs beide Weisen streben, 
die Idee zu erreichen, und nur die eine direkter (aber 
nicht unmittelbar), die andere auf einem Umweg (aber 
schliefslich doch auch) das gemeinsame Ziel zu erlangen 
suchen. Und so folgt denn für den realistischen 
Styl, dafs, wie sehr uns auch der Künstler in seinem 
Werke durch Dissonanzen führen mag, er uds endlich 
doch zur Harmonie erhebt und damit indirekt zur Welt- 
harmonie, zur Idee überhaupt. »Ein Realist wie Shake- 
speare wagt Dissonanzen und löst sie. Und wer die Lö- 
sung nicht findet, der klagt über Dissonanzen. Er er- 
kennt nicht, dafs die Idealwirkung auf einem Umwege 
doch gewonnen wird'' (D. Schöne u. d. Kunst S. 280). Im 
Macbeth z. B., den Vischer hierfür mit Vorliebe anführt, 
„sehen wir, voll Entsetzen, bis ins Mark erschüttert, 
Mord auf Mord. Ungeheures Grausen bringt uns der 
Dichter, aber nur, um es zu idealisieren in dem er- 
habenen Gefühl der Wahrheit und des ewigen Gesetzes 
der Gerechtigkeit" (Shakesp.-Vortr. 11, 148). „Der Re- 



^) Besonders in der Poesie (Ästh. lU, 1190 ff.), während in 
der Plastik „der Gegensatz beider Style kein stark eingreifender 
sein kann" (DI, 410), wie auch nicht in der Malerei (S. 533) ; yiel- 
mehr treten beide Künste selbst zu einander in diesen Gegensatz, 
indem jene in Yorzüglichem Mafse idealistisch, diese realistisch 
ist. — Der idealistische Styl ist dann übrigens auch „in der Musik 
Hauptsache*" (S. 975) nach Köstlin, der bekanntlich den spe- 
zielleren Teil der Musiktheorie in Vischers Ästhetik bearbeitet 
hat (ygl. diesen auch selbst S. 832 und Vorrede zu IH, 2, Heft 5, 
S. IX). — Am deutlichsten jedoch erscheint der Gegensatz beider 
Style in der Schauspielkunst: DI, 1452 f. 
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alist giebt also Schönes auf einem Umweg, aber er giebt 
es, nnd Shakespeare ist so gut ideal wie Sophokles, nur 
eben indirekt ideal" (D. Schöne u. d. Kunst S. 277). 

Schon diese Ausführungen, die aus späterer Zeit 
herrühren, zeigen, dafs Vischer seiner Überzeugung selbst 
treu geblieben ist, „als er die ganze Methode Hegelscher 
Begri&bewegung, welche die immanente logische Be- 
wegung der Sache selbst sein soll, preisgab" (Kritische 
Gänge, N. F. 6, 110) und von der metaphysischen zur 
psychologischen Grundlegung der Ästhetik überging. ') — 
Stellt sich der höchste Gattungstypus gerade in den ein- 



1) übrigens vollzog sich der Übergang yon der metaphysi- 
schen zur psychologischen Ästhetik ganz allmählich. Hatte Hegel 
das Natnrschöne und die Kunst deduziert, bevor er die subjek- 
tiven Kräfte des Künstlers behandelte, durch welche jene doch 
erst zustande kommen, so hatte Vischer von Anfang an (Kritische 
Gänge n, 345) eine solche Ästhetik für „viel zu objektiv" erklärt, 
imd verlangt, dafs die Phantasie als die Schöpferin aller Kunst 
dieser voranzustellen sei; aber noch hatte er sie (im Grunde 
trotz besserer Einsicht) dem Naturschönen folgen lassen, als 
entstände das Schöne in der Natur objektiv ohne Mitwirkung 
eines anschauenden Subjekts, durch die immanente Idee. In 
seiner berühmten Abhandlung „Kritik meiner Ästhetik** (Kritische 
Gänge, N. F. Heft 5) nun führte er aus, wie auch das Naturschöne 
nicht objektiv durch die Idee, sondern subjektiv durch die Phan- 
tasie entstehe, indem man die Natur bald als Bildhauer, bald als 
Maler, bald als Dichter u. s. w. anschaue. — Der Grund, wes- 
halb er früher an der Objektivität des Naturschönen festgehalten 
hatte, war der: Dem Künstler, wenn er das, was er in der Natur 
sieht (d. h. eben das Naturschöne), darstellen will, die naive Über- 
zeugung zu lassen, als stehe er einer durchaus objektiven Natur 
gegenüber, die er nicht idealisieren, sondern höchstens erreichen 
könne. „In der That, schreibt Vischer, mein System arbeitet so 
streng auf eine Kunst hin, die nur aus dem wahrhaft Wirklichen, 
aus dem Quell der Natur schöpft, dafs es der thätigen Erfindung 
beinahe keinen Raum zu lassen scheint"; welcher (allerdings 
falsche) Schein ihm denn auch oft genug vorgeworfen worden sei 
(a. 0. 5, 8). 

5 



1 
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zelnen Individuen dar, so sind auch offenbar diese 
nicht deshalb Typen, weil sie in sich jenes Eine blasse 
Gattungs- Schema irgendwie darstellten, das dem Gat- 
tungstypus eben nur unvollkommen entspräche, vielmehr 
erblicken wir in dem einzelnen vorgeführten Individuum 
alle anderen einzelnen Individuen, die mit ihm zur glei- 
chen Gattung oder Idee gehören. Das ausdrucksvolle Indi- 
viduum ist gleichsam der fruchtbarste Moment, in dem 
alle anderen mit zur Erscheinung kommen. Dadurch, 
dafs in dem einzelnen Individuum alle übrigen ent- 
halten sind, erhebt es sich in die Ewigkeit: „Die Gattung 
als Typus überdauert das Individuum, aber nur in neuen 
Individuen. Sie ist selbst in den Individuen das abso- 
lute Individuum. Das einzelne Individuum, das wahrhaft 
seiner Bestimmung genügt, erhebt sich aus der Reihe der 
einzelnen in das absolute Individuum und dies an ihm ist 
das Bleibende, wodurch es mit dem Urbilde in den Ab- 
bildern unsterblich fortlebt" (Ästh. 1, 141 f ). Wie sich nun 
in den einzelnen Individuen die ganzen Gattungen (d.h. die 
einzelnen Ideen) bergen, so haben wir bereits gesehen, 
stellt sich in den einzelnen Ideen die höchste dar; aber 
wir begreifen jetzt, dafs auch diese absolute Idee nicht 
als ein Totes, d. h. ein für alle Mal Fertiges (wie der 
Gott der Theisten: Ästh. I, 49, § 10, 2 und S. 144) in 
den einzelnen Ideen und damit in den einzelnen Indi- 
viduen enthalten sein kann, sondern nur als die unend- 
liche Anzahl von Individuen, so dafs, was sich in Wirk- 
lichkeit niemals vollendet, im Schönen, d. h. im ästheti- 
schen Typus erscheint. Freilich hat auch Hegel ge- 
lehrt (vgl. oben S. 45), dafs das Schöne nur Schein ist; 
allein während ihm die absolute Idee dabei als Einheit- 
vorschwebt, steht sie Vischer als die durch die un- 
endliche Anzahl von Individuen und Gattungen vermit- 
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telte Idee vor Augen, indem die Reihe derVermittelungen 
zwar nicht denkend durchlaufen, wohl aber von der 
Phantasie geahnt wird (Ästh. I, 61 ff., 64). „Indem das 
Schöne ein Individuum zeigt, das ganz Individuum ist 
und doch ganz seiner Gattung entspricht, alle Gattungen 
und deren Individuen aber Glieder des Einen Weltganzen 
sind, so fafst es in seinen King, sei er klein oder grols, 
das All. über Homers, Shakespeares, Goethes Gestal- 
tungen meint man Zauberfaden wahrzunehmen, die von 
dem klar Begrenzten in das Unendliche hinauslaufen, es 
ist eine Aussicht, wie von einem festen Punkte auf das 
Meer; es scheint alles Gro&e, ewig Wahre herzu- 
schweben, um sich in den geschlossenen Kreis des Ge- 
dichts zu fangen und wieder hinauszurinnen in alle 
Weite. Es ist nur dieser Mensch, oder es ist sogar nur 
ein Baum, ein Tier, und doch knüpft sich Ahnung des 
ganzen Daseins und der Geschicke der Seele und der 
wechselnden Menschengeschlechter daran" (Ästhetik III, 
1169 f.). 

Ganz natürlich ist es hierbei, dafs unserer idealisti- 
schen Philosophie der individuelle Mensch, die wahre 
Persönlichkeit, als das höchste Individuelle, als der vor- 
züglichste Typus erschienen ist, in dem sich die absolute 
Idee, d. h. alle Phänomene gleichsam zusammendrängen, 
und der daher selbst wiederum in allen Erscheinungen 
enthalten ist, als deren gemeinsames Band, durch das sie 
zur Einheit der absoluten Idee zusammengefafst werden. 
„Schon das unterste Naturgebilde kündigt die Zukunft 
der Persönlichkeit an; es wirkt nicht blofs die Kraft des 
Künstlers, alles persönlich zu machen, er könnte es 
nicht, wäre nicht Wahrheit darin, weil das Ganze ein 
System von Stufen ist. Pan-Anthropismus ist der Stand- 
punkt des Schönen gegenüber der Natur" (Ästh. I, 74; 
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Krit Gänge, N. F. 5, 26 ff.). Denn da die Idee die Ein- 
heit ist von Geist und Körper, Denken und Sein, so ist 
im Menschen, d. h. in der jEreien Persönlichkeit „der End- 
zweck jener stufenförmigen Uberordnung erreicht. Dieser 
höchste Gehalt der Idee ist' zugleich der höchste Gehalt 
des Schönen" (Ästh. I, 72 f.). 

Wie nun Vischer von der metaphysischen Grund- 
legung der Ästhetik zur psychologischen überging, än- 
derte sich im wesentlichen nur der Ausgangspunkt; 
hatte er früher gesägt, im Schönen offenbare sich die 
Idee, und zwar durch das Medium der Persönlichkeit, 
des Menschen — so heifst es jetzt, das Schöne stelle 
stets den Menschen dar, und da dieser ein Mikrokosmos 
sei, so mittelbar auch den Makrokosmos, die Idee. „Die 
Ästhetik mag ganz empirisch beginnen und, nachdem 
sie induktiv gesammelt hat, was der erfahrungsmäfsige 
Eindruck des Schönen enthält, hat sie tiefer zu gehen, 
hat zu zeigen, warum ein solches Verhalten, wie das 
ästhetische notwendig in der menschlichen Natur liegt, 
dann nehme sie aus der Metaphysik als Lehnsatz die 
Idee der Einheit des Universums hinzu, und verbinde 
ihn mit . der anthropologischen Begründung so, wie ich 
oben gethan habe" (Krit. Gänge, N. F. 6, 111 fi). 



1) Ist der Mensch das typischste Weltphänomen, so ist er 
auch das einzigartigste, ja ^eine absolut neue Welt", — „indem 
in ihm die Idee als Selbstbewufstsein Subjekt und Objekt in 
einem wird* (Vischer a. 0.); d. h. „die Gestalt an sich selber hat 
schon die Bedeutung des Geistes. Diese Gestalt ist wesentlich 
die menschliche, weil die Äufserlichkeit des Menschen allein 
befähigt ist, das Geistige in sinnlicher Weise zu offenbaren*'. Denn 
„das menschliche Aufs er e ist nicht nur lebendig und natürlich wie 
das Tier, sondern die Leiblichkeit, welche in sich den Geist 
widerspiegelt*; — in seiner harmonischsten Erscheinung, in der 
griechischen Götterstatue: „Beide (Geist undLeilj) ein gediegenes 
Ganzes« (Hegel, Ästh. n, 11. 77). — Vgl. auch oben S. 22 f. 
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Ist für Vischer die Idee oder später der Mensch der 
unter allen Kunstwerken dargestellte Typus, so ist es 
folgerichtig in der Natur dieser Denkweise gelegen, dafe 
auch die Fassung (der älteren wie der späteren Lehre) 
nicht exakt, sondern typisch-extrem ist. Da die Idee, 
d. h. die vollendete Einheit von Geist und Natur, nur 
im unendlichen Ganzen wirklich ist und der Geist sich nur 
schwebend zwischen den Dingen unabsehlich hindurch- 
zieht, so erscheint er auch nur dadurch im ästhetischen 
Typus, also im Kunstwerk in Eins zusammengezogen, 
dafs „die Phantasie diesen schwebenden Geist schaut, 
wie ein geistreicher Leser zwischen den Zeilen liest" 
(Ästh. 1, 146 § 53), und nur die Phantasie ihn in das Kunst- 
werk hineinsieht. Trotzdem ging Vischer anfanglich 
nicht von der Phantasie aus, welche die beiden 
äufsersten Punkte des ästhetischen Anschauens (d. h. das 
sinnlich gegebene Objekt und die assoziierten Empfin- 
dungen des geniefsenden Subjekts) verbindet. Vielmehr 
identifiziert er die rein sinnliche, einzelne Erscheinung 
mit den äufsersten Assoziationen, die sich ihr nur irgend 
zugesellen können. Er glaubt, dafs in dem einzelnen 
sinnlichen Objekt nicht nur der zugehörige Geist, sondern 
alle sinnlichen Erscheinungen zusamt ihrem entsprechen- 
den geistigen Gehalte, d. h. also die höchste Idee gleich 
unmittelbar gegeben sei, so dafs er für die Meta- 
physik des Schönen (trotz besserer Einsicht) festhält: 
nicht der Geist erzeugt sich den Schein, sondern es er- 
zeugt sich dem Geiste der Schein, dafs in dem einzelnen 
Kunstwerk die absolute Idee vollkommen verwirklicht 
werde, so „als ob dem Geiste dieser Schein von aufeen ge- 
geben sei" (Ästh. I, 53, § 13), oder mit anderen Worten: 
^Das Schöne ist die (absolute) Idee in der Form be- 
grenzter Erscheinung" (I, 54, § 14). — Und als dann 
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Vischer später wirklich von der Phantasie, dem Men- 
schen ausging, als er energischer betonte, dafs das 
Schöne nun einmal nicht einfach ein Gegenstand ist, 
vielmehr erst im Anschauen wird, ein Kontakt eines 
Gegenstandes und eines auffassenden Subjekts ist, und 
dafs in diesem Kontakt das Subjekt das wahrhaft Thätige 
bildet (Krit. G., N. F. 5, 6 ff.)> ^^ ^^^ ^r zwar hervor, dafs 
der Mensch nur durch ein tertium comparationis sich 
in die Gegenstände der Natur einfühlt, und diese nur 
ein Symbol des Menschen ist, trotzdem aber verknüpfte 
er beide in gleich typisch-extremer Weise, wenn er die 
Ausführungen Robert Vischers zustimmend citierte: „Ich 
balle mich grollend in einer Wolke, rage stolz in einer 
Tanne, brüste und bäume mich frohlockend in den 
Wogen. Ich bin zugleich die Vielgestalt der Brandung, 
welche die Klippe schlägt und peitscht, und zugleich die 
Klippe, welche der Brandung trotzt, ich nicke und winke 
der Quelle, welche ich wiederum selber bin, in einer 
schwankenden Blume" (Das Symbol; in den oben ange- 
führten Aufsätzen für Zeller; wieder abgedruckt in Altes 
und Neues, N. F. S. 327 f. — Vgl. auch Das Schöne und 
die Kunst S. 90 f.). 

Das ist nicht etwa blofs metaphorische Übertrei- 
bung im Ausdruck, es ist vielmehr nur ein besonderer 
Fall jener typischen Denkweise, die ihre typischste 
Fassung. in Hegels Logik, in seiner Lehre vom Satze der 
Identität gefunden hat. Die formale Identität, welche 
die Begriffe als unveränderlich mit sich identisch denkt 
(die er als abstrakte Verstandes-Identität bezeichnet), ist 
ihm eine leere und alberne Tautologie; von dieser unter- 
scheidet er die konkrete Identität, nach welcher das All- 
gemeine mit den konkreten Einzelheiten identisch ist, 
d. h. nach welcher diese zugleich in allgemeiner Identität 
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gedacht werden (Enc. § 115). So auch hier. Ich sehe 
beim ästhetischen Akt, indem ich mich mit meinem 
Körper und meinem Geiste in die Natur einfühle, 
die ganze Welt der mannigfaltigen Erscheinungen in 
idealer Identität mit mir selbst, mit meinem menschlichen 
Geist, dadurch mit dem Geist überhaupt: man sieht die 
Einheit von Natur und Geist. So führt auch die psy- 
chologisch, empirisch beginnende Ästhetik schliefslich 
wieder dahin j wovon die metaphysische ausgegangen 
war: „Fichtes Satz: »Die Kunst macht den transcenden- 
talen Standpunkt zum gemeinen« wird durch die Lehre 
vom Symbol bestätigt« (Altes und Neues, N. F. S. 341). 
D. h. was die Transcendentalphilosophie logisch be- 
greift, dafs die ganze sinnliche Welt nur ein Produkt 
des absoluten Geistes ist, das zeigt die Kunst der un- 
mittelbaren Anschauung; oder wie Vischer einst (Krit. 
Gänge II, 343) gesagt hatte: „Das Schöne ist die un- 
mittelbare Wirklichkeit der spekulativen Idee für die 
Anschauung." Es ist also nicht leerer Schein, dafs die 
ganze Idee im Kunstwerk oder überhaupt im Schönen 
enthalten ist, sondern im tiefsten Sinne wahrhafte Er- 
scheinung (Ästh. I, 54, § 13). So ist auch nach der 
letzten Gestalt der Vischerschen Ästhetik die Kunst 
eine geringere Metaphysik. 

Der Ton nur, in dem Vischer diese Ansicht aus- 
sprach, war ein anderer geworden. Hiefs es in dem 
stolzen Werke seiner äxfitj: „Die Ästhetik hat sich ein- 
fach an das Schlufsresultat der Metaphysik anzulehnen 
und mufs dieses als bekannt, ja als anerkannt und als 
einen geistigen Besitz der Zeit voraussetzen" (Ästh. I, 48), 
so endete Vischer schliefslich die wenigen metaphysischen 
Hinweisungen, die er in seinen Vorlesungen noch machte: 
„Also verborgene Philosophie ist im Schönen. Ich 
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glaube, Sie werden jetzt dies Wort nicht mehr über- 
trieben finden" (Das Schöne und die Kunst S. 99). Und 
vollends der Öffentlichkeit gab er von dieser seiner hei- 
ligsten Überzeugung ein weiteres nicht mehr preis; von 
fern wies er darauf hin, doch schlofs er sein Innerstes, 
bevor dessen Stille die Blicke Unberufener hätten stören 
können. Nun, da er selbst ihm so nahe gekommen war, 
empfand auch der Hegelianer schweigende Scheu (vere- 
cundia) vor dem Unendlichen, mit dem er doch über 
zwei Menschenalter hindurch ganz intim verkehrt hatte 
(Altes und Neues, N. F. S. 342). 

Tritt ein durch diese Pforte, 

Du Müder, den die Welt gebeugt, 

Zum stillen Friedensorte, 

Wo man von Gott spricht und dann schweigt.*) 

Diese Pforte hätte Vischer, dem die Muse doch von 
Herzen hold war, zur Dichtkunst fahren müssen; allein 
es werden sich — so oft er auch darauf zu sprechen 
kommt — weder in den „lyrischen Gängen" noch im 
„Auch Einer" Stellen finden, die wirklich tieferes reli- 
giöses Gefühl verraten. 

Wenn nun schon einer so engen Verknüpfung von 
Philosophie und Kunst gegenüber der bescheidene Lud- 
wig Weifser (vgl. Altes und Neues 3, 29) behauptete, dafs 
kein Tübinger Stiftler je ganz darüber hinauskomme, so 
ist es vollends eine wahre Stiftlerrede, wenn Vischer er- 
klärt: „Wenn ich die Thätigkeit der Phantasie als Bau 
des Kunstwerks begreife, soll dieses Begreifen nicht höher 
sein als die Phantasie selbst, die in beziehungsweise un- 
bewufster Verschlingung mit dem Zufall das Kunstwerk 
entwarf?" (Ästh. I, 120). Und Vischer hat sie oft und 

1) Inschrift am Thor des Kapuzinerklosters zu Frascati. (Al- 
lotria. Stuttgart 1892, S. 221.) 
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bis zu seinem Ende wiederholt'), und nur ein kleiner 
Zusatz ist hinzugetreten: „Das Schaffen des Künstlers 
ist im tiefsten Grunde unbewufst. Die PhUosophie nun 
kann, als Psychologie der Phantasie, einen Begriff geben, 
von dieser Art zu schaffen, wenn sie es auch niemals 
ganz ergründen wird; sie sieht dem Künstler und 
Dichter in seine Werkstatt hinein, und eben darin bewährt 
sie ihre Überlegenheit" (D. Schöne u. d. Kunst S. 166 f.). 
Ist das Kunstwerk ein Mikrokosmos (Ästh. I, 62), 
so mufs es auch die Eigenschaften des Universums er- 
kennen lassen, wie sie sich in dessen Mittelpunkt, der 
menschlichen Natur, zusammenfassen. Das sind einmal 
die in unserem KörpergefQhl begründeten Forderungen 
des Rhythmus, der Symmetrie und Harmonie; dann aber 
die höheren geistigen Eigenschaften, deren der Mensch 
sich bewufet ist und deren übermenschliches Walten die 
Welt regiert. Zwei Anschauungen haben hierin unsere 
idealistische Philosophie stets beherrscht: Erstens die 
Überzeugung von der Priorität des Geistes vor der Na- 
tur, d. h. dem Materiell-Sinnlichen, so dais der Monis- 
mus als Entwickelungslehre die Steigerung der Ma- 
terie zum Geiste anninmit, und zweitens die der Einheit 
des Geistigen (Je moraJ) und Sittlichen, in Übereinstim- 
mung mit dem ganz allgemeinen Sprachgebrauch unseres 
klassischen Zeitalters.^) Darum, ist die Welt nach 

^) Z. B. Ästh. I, 174 ff. — Altes und Neues, N. F. S. 344. — 
Quo semel est imbuta recens servabit odorem („Stiftlersgeschmäck- 
chen" Altes und Neues 3, 261) testa diu. 

2) Wenn Vischer (D. Schöne u. d. K S. 114) sagt, „unter Ethi- 
schem begreifen wir alles mit geistigem Vollwert, denken dabei 
nicht nur an Moralisches ** — so hätte er: Moralisches im enge- 
ren Sinne sagen sollen, da alle diese Wörter promiscue ge- 
braucht wurden. — Auch Hegel macht Ton diesem Sprachgebrauch 
keine Ausnahme, obwohl er diesen Begriffen auch engere feste 
Bedeutungen giebt (Tgl. auch EncykL § 503). 
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Grundlage und Zweck geistig, so ist sie auch sittlich, 
und die optimistische Weisheit von der Weltgeschichte 
als dem gerechten Weltgerichte ist logisch notwendig. 
Erschien doch diese Einheit des Geistigen und Sittlichen 
oder Guten und demgemäfs der Materie und des 
Schlechten als so selbstverständlich, dafs Vischer z. B. 
den Pessimismus Schopenhauers schon aus der rein theo- 
retischen Überlegung abwies, dafs er im Grunde Mate- 
rialismus sei (Altes u. Neues, N. F. S. 357). Nicht also aus 
hausbackener Moralität, wie man gemeint hat, verlangt 
Vischer tragische Gerechtigkeit, sondern aus Zwang syste- 
matischer Konsequenz. 

Was aber bei alledem das wesentliche ist: Die 
idealistische Ästhetik legt eine bestimmte, wcdu auch 
historisch sich entwickelnde Welt- und Naturanschauung 
zu Grunde: Das Kunstwerk, wofern es die Wirklichkeit 
wiedergiebt, d. h. also sofern es wirkliches Kunstwerk 
ist, stellt diese Welt- und Naturanschauung dar. Die 
Forderung oder vielmehr Vorausannahme solcher 
Weltanschauung bei allen Künstlern ist eine inhalt- 
liche Bestimmung, die vom Standpunkt empirischer 
Wissenschaft auf einer petitio principii beruht. Denn 
diese Ästhetik untersucht nicht empirisch das Wesen 
der Kunst, sondern sie entlehnt hier der Metaphysik ihr 
Resultat, ja es sind sogar zwei Sätze, die sie der allge- 
meinen Philosophie entnimmt, wie das Vischer auch 
ausdrücklich hervorhebt (Krit. G. II, 346 f.). Nicht die 
Ästhetik, sondern die Ontologie ist es, welche lehrt, dafs 
die Welt eine vernünftige sei, da die Materie nur den 
Geist wiederspiegele, und welche fordert, dafs, wie jedes, 
so auch dieses Resultat, bevor es dem logischen Denken 
sich erschliefse, unmittelbar anschaulich erscheine; diese 
unmittelbare Anschauung ist hier die Kunst. Das eben 
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ist die Grenze jeder klassischen Ästhetik, ja überhaupt 
aller Ästhetik, die von den Kunstwerken eine bestimmte 
Weltanschauung verlangt, dafs sie den Künstlern nicht 
unbefangen gegenübertritt, sondern nach einem Lehnsatz 
aus fremdem Gebiete behandelt; sei es, dafs sie seine 
Befolgung in den Kunstwerken sucht und findet oder 
hineinträgt, sei es, dafs sie nach ihm Anerkennung und 
Tadel verteilt. 

So hat sich in letzter Zeit auch eine realistische 
Richtung in der katholischen Ästhetik geltend gemacht, 
z. B. in der Schrift des Benediktinerpaters Sigisbert 
Meier: Der Realismus als Prinzip der schönen Künste 
(„Publikation der deutschen Litteraturgesellschaft in 
München"!) 1900. Und obgleich sich diese Ästhetik ver- 
sichert hält, sich „auf scholastischem Boden zu be- 
wegen und der vollen Überzeugung ist, dafs die scho- 
lastischen Prinzipien der Ausgangspunkt sein müssen, 
für eine auf Wahrheit beruhende Ästhetik" und daher 
nicht gesonnen ist, „die kostbare Zeit mit der langwei- 
lenden Bekämpfung sich schnell überlebender antischo- 
lastischer Systeme zu vergeuden" (a. O. S. 4), so mag sie 
doch in unsere Besprechung eines antischolastischen 
Systems eingeschaltet werden, da sie typisch-extrem ist, 
als solche anschaulich, und uns zugleich gestattet, nichts 
dazu zu sagen, also eigentlich die Rolle des Stummen in 
der Unterhaltung mit dem Tauben zu spielen. Wie ener- 
gisch nun diese Ästhetik auch den Realismus betont, sie 
macht doch gleicherweise wie die Hegel- Vischersche bei 
einer bestimmten, wenn auch ganz anders gearteten Welt- 
anschauung Halt. Ja sie ist sogar noch einseitiger als 
jene. Hatte Hegel die historischen Unterschiede in der 
Weltanschauung durch den Entwickelungsgedanken zu 
voller Anerkennung gebracht, so ist für diese scho- 
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lastische Ästhetik nur die christKche Weltanschauung 
giltig. „Da einzig das Christentum sich von Welt und 
Leben die richtige Idee macht, so kann auch nur jenes 
Weltbild als wohlgetroffen bezeichnet werden, welches 
im Geiste des Christentums aufgefafst ist" (S. 60). Und 
lehrt dieses auch nicht, dafs bereits im irdischen Dasein 
das Gute triumphiere und glücklich sei, indem das Böse 
in gerechter Strafe vollends vernichtet werde, so ist doch 
nicht aufer acht zu lassen, „dafs das Böse und das Übel 
in der Welt nun einmal blofs am Guten bestehen kann; 
nichts so unwahr ist, nichts so mangelhaft und häfslich, 
dafs sich daran nicht noch ein Körnchen von Wahrheit, 
Güte und Schönheit finden liefse" (S. 64). „Mit dieser 
Anschauung, welche der gemäfsigte Optimismus von der 
Welt besitzt, mufs das Bild des Künstlers übereinstimmen" 
(65). Dadurch ist auch das Urteil über die Antike ge- 
fällt, die freilich hier wesentlich anders ausschaut als 
bei Vischer. „Das griechische Leben war bei allem 
äufseren Flitter traurig, trost- und hoffnungslos" (42). 
„Die heidnische Vorwelt gewährt einen weit düstereren 
Anblick, als das vom Glauben getragene Mittelalter" 
(S. 63 f.). Und wie den Pessimismus antiker Dichter und 
Denker, so verwirft der Verfasser auch den mit ihm aufs 
innigste verwandten Pessimismus eines Ibsen und ebenso 
den Naturalismus eines Zola.') Wo die Kunst nicht mit 
der christlichen, d. h. der objektiven Weltanschauung 
übereinstimmt, da nimmt Meier Tendenz des Künstlers 
an (S. 76 flf.), die der fromme Vater schon deshalb ab- 
lehnt, weil „auch Gott, das Vorbild aller Künstler, in 
der Natur nicht tendenziös schafft. Wer ihn suchen will, 
findet ihn; doch nirgends drängt Gott sich auf; nirgends 

^) Wie übrigens Vischer über Zola dachte, zeigt sein Spott 
im dritten Teil Faust: Aufz. 2, Auftr. 5. 
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thut er die Wahrheit seines Daseins in prätenziöser 
Weise kund« (S, 30). 

Übereinstimmend suchen beide Systeme der Ästhetik 
den Kreis des Künstlerischen möglichst weit zu ziehen, 
ohne jedoch über die Anerkennung der Darstellung einer 
vernünftigen, moralischen Weltordnung hinauszugehen. 
Dagegen weichen sie darin von einander ab, dafs an 
ihrer äuisersten Grenze angekommen, die eine erklärt, 
was jenseits derselben liege, das dürfe die Kunst 
nicht darstellen, während die andere bemüht ist, alle 
Kunstrichtungen zu begreifen, ob es ihr endlich ge- 
linge, keine mehr ausschliei'sen zu brauchen, so dafs 
sie berechtigt sei zu sagen: was nicht innerhalb ihrer 
Kategorien falle, das habe die Kunst nicht dargestellt 
und stelle sie nicht dar. Wie aber, wenn der Umfang 
dieser Ästhetik doch zu eng wäre, mutete sie dann 
nicht, gerade je mehr Kunstweisen sie in ihren Kreis 
aufzunehmen meint, desto mehr Gewalt der wirk- 
lichen Kunst anthun? Wird sie nicht das Wesen ein- 
zelner Kunstrichtungen und Künstlerindividualitäten rich- 
tiger angeben können, wenn sie diese nicht in Überein- 
stimmung mit ihren Prinzipien sieht? Und so ist es 
Vischer in der That ergangen. Als er in dem Ver- 
folg seiner fortgesetzten Bemühungen, dem Kealismus 
Raum und Anerkennung in seinem System zu schaffen, 
meinte, sein Ziel erreicht zu haben, da hatte er nicht 
das System umfassender gemacht, sondern die Kunst- 
werke in seiner Auffassung seinem System gewaltsam 
angepafst, die er weit richtiger erkannt hatte, als er 
ihnen noch eine gar geringe Anerkennung zu teil werden 
liels. In dieser Hinsicht steht an Anerkennung rea- 
listischer Künstler das ältere Hauptwerk den späteren 
Ausführungen nach, an Erkenntnis des Thatsäch- 
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liehen aber voran. Meinte er später, dafs doch jedem 
wahren Künstler die Idee der Weltharmonie im Sinne 
gelegen sei, so findet man dort die sehr richtige Ein- 
sicht, dafs im Gegensatz, ja in ganz bewufster Opposition 
zur direkt und indirekt idealisierenden Kunst, d. h. zum 
Idealismus und Realismus, es eine Kunst gegeben habe, 
die sich nicht philosophisch, religiös oder wie sonst 
immer systematisch reguliert — , sondern sich systemlos 
der Natur, wie sie ist mit allen ihren Zufälligkeiten, naiv 
gegenübergestellt habe, gleichgiltig gegen jede Idee, die 
doch überall hervorschimmern soll. Diese Kunstrichtung 
hat Vischer passend als Naturalismus bezeichnet. 

Die Voraussetzung der Hegel-Vischerschen Ästhetik 
war die streng monistische Annahme der Einheit von 
Materie und Geist, Natur und Kunst, die bei gleichem 
Wesen nur eine verschiedene Stufenhöhe der sich selbst 
entwickelnden Idee bilden: Natur und Kunst sind 
Teile derselben gesetzmäfsigen Entfaltung der Idee, in 
beiden kann von einer Selbständigkeit der Individuen 
nicht die Rede sein, und in dieser noch weniger als in 
jener. Denn während die Idee als Natur etwas ganz 
äufserliches ist (Hegel, Enc. § 247), unbewufst, und darum 
nur ein vom Zufall entstelltes Dasein erreicht, so dafs sich 
einzelne Phänomene aus dem Verbände der Idee gleich- 
sam herauslösen, ist die Kunst ein Produkt des Geistes, 
der bewufst und deshalb den Gesetzen der Idee gemäfser, 
exakter schafft, so dafs auch „den Erscheinungen der 
Kunst, der gewöhnlichen Wirklichkeit gegenüber, die 
höhere Realität und das wahrhaftigere Dasein zuzu- 
schreiben ist" (Hegel, Ästh. I, 13): Die Kunst ist gesetz- 
mäfsiger als die Natur, die Ästhetik exakter als die Na- 
turwissenschaften, „so dafs man sagen kann, die Kunst 
sei das Vorbild der Wissenschaft, und wo die Kunst sei, 
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soll die Wissenschaft erst hinkommen." (Schelling, Syst. 
d. transsc. Ideal. S. 468.) Vgl. oben S. 30. — Es ist übri- 
gens offenbar, wie die naturalistische Ästhetik auf der 
ümkehrung dieses Satzes beruht. 

Allein, während so die Künstlerindividualität völlig 
hinter dem Gesetze verschwindet, haben wir gesehen, 
wie schon bei Hegel thatsächlich der Zufall auch in der 
Kunst ein weites Gebiet beherrscht, und wie Vischer 
vollends bemüht ist, dessen Herrschaft möglichst zu er- 
weitern, indem er neben das direkte das indirekte Ideali- 
sieren setzt. Und wenn nun dieser Zufall immer weiter 
zunimmt, mufs dann nicht schliefslich der Augenblick ein- 
treten, wo er in einem Kunstwerk Oberhand gewinnt und 
die Idee erstickt? Bei solchen Schöpfungen ist es klar, 
da-Is sie nicht zustande gekommen sind, wie die Phä- 
nomene der Natur, dafs die allgemeine Weltkraft sie 
nicht in gleichförmiger Unmittelbarkeit schuf, sondern 
durch Individuen. Hatte die Ästhetik bis dahin die Idee 
sich nur in ganzen, in sich wesentlich einheitlichen 
Kunstepochen ändern lassen, die einander in logi- 
scher Notwendigkeit folgten, so erklärt Yischer von den 
Naturalisten, sie seien „einzelne Subjekte, die mitten 
im Zustand ausgebildeter Technik (d. h. einer allge- 
meinen Kunstweise) stehen, aber sich der Schule nicht 
unterwerfen mögen, sondern dem Glücke des Instinkts 
vertrauen« (Ästh. III, 100). 

Hier zum erstenmale tritt die freie Künstlerindivi- 
dualität auf. Frei aber ist sie dadurch, daJfe sie nicht 
an die metaphysische Idee gebunden ist, dafs sie nicht 
dieser Weltanschauung angehört, sondern ihre Welt- 
anschauung ist: das unmittelbare Treten vor die Natur. 
„Der Naturalist ergreift seine Stoffe so zu sagen mit 
Haut und Haaren: er nimmt Adern, Sehnen u. dergl. 
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mit einer Unbefangenheit in die Kunstdarstellung auf, 
welche von einer entgegenstehenden Richtung als Unge- 
bundenheit und ünmafs verworfen wird" (Ästh. III, 412). 
Was nach Vischer den Künstler zum Künstler macht, 
ist die Fähigkeit, uns in waches Phantasie-Erleben, in 
Illusion zu versetzen, uns den Schein der Wirklichkeit 
zu erwecken, ohne diese selbst zu gebep, und mag dieser 
Schein auch die höhere Wahrheit sein, — die Wirk- 
lichkeit selbst ist er nicht. »Der Dichter, der Maler 
lügt uns an, dais wir blau werden könnten. Wenn z. B. 
ein Schauspieler Zorn darzustellen hätte und er wäre 
wirklich zornig, wie sollte er dann die Fassung finden, 
seine Rolle zu überwachen? Ein scheinbarer Wider- 
spruch." Und doch „helle Besonnenheit und volle Wärme 
gehen ganz gut zusammen. Wenn ein Dichter Seelen- 
bewegungen darzustellen hat, mufs er sich bei aller Ver- 
setzung die Freiheit reservieren. Mit einem Fufs drin 
und mit einem Fufs heraufsen! Im Gebiet des Schönen 
empfinden wir Hoffnung ohne Hoffnung, Furcht ohne 
Furcht, Abscheu ohne Abscheu. Wir können hier diese 
paradoxen Ausdrücke alle brauchen. — Ein Schlachten- 
maler mufs sich in das Schreckliche mit Phantasieangst 
versetzen; wir stehen nur einem Scheinbild gegenüber; 
es ist Spiel. Spiel! Diesen Begriff hat Schiller auf das 
Schöne angewendet. Er definiert ihn als ein Wiegen. 
Ganz recht, ein solches Wiegen findet statt in der ästhe- 
tischen Stimmung. Wir können wohl fragen: Zu wel- 
chem Zweck? Aber die Antwort wird immer sein: um 
uns zu freuen. Und wenn einer fragt, wozu willst Du 
Dich freuen? so ist zu erwidern: Mein Herr, das ist ab- 
surd, darauf giebt es keine Antwort." Schon die Tiere 
spielen. Ihre und „alle Spiele sind Scheinkämpfe, auch 
die Spiele der Menschen." Auch „die alten Tänze stellten 
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einen Scheinkampf dar. Selbst in der Architektur 
kommen Scheinkämpfe zum Ausdruck. Die Wechsel- 
wirkung zwischen Last und Stützwerk wird durch die 
Dekoration wie zu einem lebendigen Kampfspiel der 
Kräfte erhoben. Im Schönen ist alles nur so gethan, 
doch im Dienst einer höheren, allgemein menschlichen 
Wahrheit** (D. Schöne u. d. Kunst S. 81—90, und ganz 
ebenso Krit. Gänge, N. F. 5, 150 ff.). 

So richtig diese Ausführungen auch alle sind, so 
haftet ihnen doch jene Grenze an, dafs die höhere Wahr- 
heit, die uns die Kunst vorspielt, schlielslich doch eine 
objektiv bestimmte, und die Weltanschauung eine allen 
Künstlern gemeinsame sein soll. Wenn wir nun aber jene 
naturalistischen Künstler, die Vischer hiervon ausschlofs, 
auch in die Ästhetik aufnehmen wollen, wenn also die 
Ästhetik wirklich allgemeingültig sein soll, so müssen 
wir darauf verzichten, zu verlangen, dafs die Künstler 
jenen metaphysischen Postulaten genug thun und nur die 
ästhetische Forderung aufrecht erhalten, dafs sie eine 
Illusion erwecken. Wenn die Kunst wirklich Spiel ist, 
so vermag sie uns auch eine uns ganz fremde Weltan- 
schauung im Spiele glaubhaft zu machen. Es ist das 
Verdienst Kbnrad Langes (Die bewul'ste Selbsttäuschung 
als Kern des künstlerischen Genusses. Leipzig 1895), 
diese rein ästhetische Lehre, unabhängig von jeder 
Philosophie aufgestellt zu haben. Man ist erstaunt, dals 
Lange den Kern des künstlerischen Genusses in dem 
Paradoxon^) der bewufsten Selbsttäuschung sieht, und 

^) Auch auf diesen Vorwurf hat Vischer die Antwort schon 
Torweg genommen : „Wer in Sachen des Denkens nur Entweder — 
Oder kennt, der mag es nur aufgeben, sich damit zu beschäftigen, 
dafs er das Schöne Terstehe. Was tief ist, das ist verwickelt und 
führt dem seichten Verstand scheinbare Widersprüche entgegen** 
(D. Schöne u. d. Kunst S. 31). 

6 
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doch hat die ältere Ästhetik bereits dasselbe gelehrt, — 
nur dafs sie metaphysisch gebunden war. Aber wie mit 
Blitzschlag war jetzt der Anteil, den die Metaphysik, 
die allgemeine Weltanschauung an der Ästhetik hatte, 
erleuchtet. Wir erkennen, dafs jene klassischen Bestim- 
mungen nicht für alle, sondern nur für diejenigen Künst- 
ler Bedeutung haben, die jene Weltanschauung teilen. 
Allgemein-gültig ist nur die rein ästhetische Forderung 
der Illusion. Ob man sich freilich diesem rein ästhetischen 
Standpunkt des Vart pour Vart anschliefst oder nicht, kann 
selbstverständlich nicht die Ästhetik ausmachen, sondern 
nur die ganze Weltanschauung des einzelnen Menschen. 
Die Ästhetik hat ihn zunächst nur zu konstatieren, dann 
aber aufs schärfste zu betonen, dafs jeder andere Genufs 
an Kunstwerken als eben dieser kein rein künstlerischer, 
sondern ein philosophischer, religiöser, patriotischer oder 
wie sonst immer bestimmter ist; und dafs jedes andere 
Postulat an die Kunst, das nicht aus jener rein ästheti- 
schen Forderung erwächst, auch nicht der Ästhetik, 
sondern der sonstigen Weltanschauung entstammt. Ge- 
wifs mufs die Kunst, wie dies Lange stets auch hervor- 
gehoben hat'), eine Reihe von Yeränderungen mit der 
Natur vornehmen. Diese sind notwendig nur insofern 
sie der Illusion dienen, es ist eine künstlerische Ideali- 
sierung, nicht eine inhaltliche, philosophische. 

Der Einflufs der Weltanschauung bei Vischer war — 
wie wir sahen — dafs das Schöne die Weltharmonie, 
anthropomorphisch vermittelt, darstelle, so dals sich das 
ästhetische Subjekt als Typus des harmonischen Welt- 
alls betrachtet und sich nun in die Phänomene der Na- 



^) Vgl. die beiden Aufsätze in der „Kunst für Alle*' (München, 
Bruckmann, vom 1. und 15. Dezember 1898) und in Kimmichs 
Zeichenkunst (Göschen 1900) I, 19 ff. 
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tur einfühlt, sich mit ihnen identifiziert und sie so zur 
Schönheit erhebt, indem er sie gleichsam schauspielert, 
aber doch so wie ein beschränkter Schauspieler'), der in 
allen Rollen sich selber spielt. Im Gegensatz zu dieser 
subjektiven Kunstanschauung, die Du Bois-Reymond 
(Goethe und kein Ende. Berliner Rektor. -Rede 1883, 
S. 15) nicht unpassend als Heautomorphismus bezeichnet, 
ist der Naturalismus durchaus allomorphistisch, indem er 
nicht ein subjektiv harmonisiertes Bild von der Welt 
geben will, sondern die Wirklichkeit möglichst objektiv 
darzustellen bestrebt ist: die Phänomene der Natur, wie 
die Kämpfe des menschlichen Herzens oder die sozialen 
Verhältnisse, oder was sonst immer. 

Wie hier der Naturalist erst der wahre Realist ist, 
so folgt — wie Vischer, Ästh. III, 574 ff., 1212 ff. zeigt — 
doch aus seinem Wesen (dafs er im Schaffen ganz frei 
ist und nur das eine Gebot kennt, in seinen Werken 
Illusion zu erwecken, ihren Inhalt glaubhaft zu machen), 
dafs er auch die Wirklichkeit durchaus verlassen kann, 
um uns in eine Märchenwelt des Lichtes und der Farbe, 
der Geister und Fabelwesen zu verzaubern. Das Mär- 
chen fand naturgemäfs bei den Klassikern (vgl. Vischer, 
Äßth. III, 1298 f.) keine rechte Stätte, denen Kunst und 
Wissenschaft zusammenschmolz und die deshalb die Gegen- 
sätze des Realismus und Idealismus „sich nicht zu weit 
von einander entfernen liefsen" (vgl. oben S. 63 f.). Neben 
das übertrieben realistische Moment des Naturalismus 
tritt also für Vischer das übertrieben unrealistische oder 
idealistische Moment, das in der Malerei durch zu 
starkes Betonen von Licht und Farbe und Vernachlässi- 
gung der Zeichnung erzeugt wird, so dafs sie sich „in 

^) Womit nicht gesagt sein soll, dafs sich nicht auch hier in 
der Beschränkung der Meister zeigen könne. 

6* 
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das Musikalische und Poetische verlieren mufs* (Ästh. 
III, 580). So sehen wir, wie der Unterschied zwischen 
Idealismus und Realismus im Naturalismus wiederkehrt, 
ja noch deutlicher und kräftiger geschieden, als in jener 
Kunst, die wir (wie auch schon im voraufgehenden ge- 
schehen) die klassische nennen. 

Ist es das Wesen des Naturalisten, sich eigenmächtig 
und ungebunden der Natur gegenüberzustellen, so ist es 
das des Klassikers, eine bestimmte, Allgemeingültigkeit 
beanspruchende, bindende Weltanschauung zu Grunde zu 
legen, die im wesentlichen stets die gleiche gewesen ist. 
Gewifs, auch die klassische Bindung ist keine absolute, 
auch hier sind tiefe individuelle Unterschiede vorhanden, 
dennoch ist nur die naturalistische Kunst auf die unge- 
bundenen Individualitäten der Künstler gegründet. Gerade 
die neueren Schriften und Aussprüche bildender Künstler 
lehren, dafs das klassische Prinzip im wesentlichen ein 
gemeinsames ist, mögen die Künstler mit der Philosophie 
in Zusammenhang stehen oder nicht. Wohl in der künst- 
lerischen Gestaltung, nicht aber in seinem Wesen ent- 
fernt es sich von der gebundenen Weltanschauung des 
klassischen Altertums. Wir stellen dem Ausdruck Na- 
turalismus einen historischen gegenüber; mit Recht: der 
Naturalismus beruht auf der blofsen Natur, er ist ein 
Bruder der exakten Naturwissenschaft; der Klassicismus 
beruht auf der Geschichte, er ist ein Bruder der Ge- 
schichtsphilosophie. Gleichwohl könnte auch das Klassi- 
sche seine tiefste Begründung nur aus einer Naturphilo- 
sophie schöpfen, da es ja als sein Prinzip ausspricht: 
das eigentliche Wesen der Natur zum Ausdruck 
bringen zu wollen, im Gegensatz zu der vom Zufall ent- 
stellten; und da von ihm die Kunst als reinere Natur- 
wirkung gedacht wird. Doch das alles liefse sich er- 
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schöpfend nur an Goethe, dem Künstler und Philosophen, 
Naturforscher und Historiker, zeigen; wir weisen darauf 
hin, ohne hier näher darauf eingehen zu können. 

Anerkannt hatte Vischer freilich den Naturalismus auch 
damals nur unbestimmt und nur wenn er sich in den Zu- 
sammenhang historischer Entwickelung fügt, als Reaktion 
gegenüber einem naturlosen Idealismus, wo er dann die 
Vorbereitung für einen neuen geläuterten Styl ist, gleichsam 
ein blofser Zufall, der von der Idee wieder verzehrt wird 
(Asth. III, 100. 138). Immerhin hatte er doch Werke 
dazu gerechnet wie die äginetischen Figuren und Schillers 
Räuber, und Künstler, wie die Paduaner (Squarcione und 
Mantegna) und die älteren Venetianer (so z. T. noch 
Giov. Bellini), wie Caravaggio und Ribera, wie die alten 
deutschen Meister („die neben würdigen Köpfen die 
gröbsten, roh aufgegriffen auf der Strafse, einen deut- 
schen Hausknecht als Apostel, einen Bauer als Heiligen" 
malten), wie Rubens und Schadow. Es galt ihm eben 
als Wesen des Naturalisten nur, „dafs er nicht Stylist 
ist, sondern das Stylisieren die der seinigen entgegen- 
stehende Richtung ist** (Asth. HI, 413. 720 f. 727. 741 ff.). 
Als aber später in seiner zeitgenössischen Kunst gegen einen 
naturlosen Idealismus, der Vischer doch auch selbst als 
solcher erschienen war, der Naturalismus der Franzosen 
und ihres Schülers Liebermann auftrat, da räumte er 
ihm auch jene relative Berechtigung nicht mehr ein (Krit. 
Gänge, N. F. 6, 91 ff. 97 f. — Altes und Neues 1, 142 ff.). 
Den früher von ihm als Naturalisten bezeichneten, 
historischen Künstlern glaubte er allen mit dem Begriffe 
der indirekten Idealisierung gerecht zu werden; dem 
wieder einmal neu heraufziehenden Naturalismus stand 
er fremd gegenüber. Das war doch mehr, als blols die 
Milde des Alters, wie Wilhelm Lang (Deutsche Rund- 
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schau, August 1889, S. 245) schreibt, dals Vischer „vom 
alleinseligmachenden Realismus der Kunst zurückge- 
kommen war". Wer, wie Vischer meinte, dafs alle 
wahren Künstler eine, wenn auch im weitesten Sinne, 
gemeinsame Weltanschauung haben, so dais alle, und 
wenn auch noch so indirekt, ihre Werke zur Idee fahren, 
idealisieren, und dafs somit das Streben nach Welt- 
Harmonie zum Wesen der Kunst gehöre, — der konnte 
nicht versuchen, die üngebundenheit des beginnenden 
(realistischen wie idealistischen) Naturalismus in die 
Fesseln seines Systems zu schlagen. — Es war ein neues 
Geschlecht aufgekommen, das wufste nichts von der Idee ; 
nichts von ihren Geboten — aber auch nichts von ihren 
Verheifsungen. 

Wir sahen oben, wie sich Vischer vom alten auf 
den jungen Goethe berief, um den wahren Dichter zu 
haben, und wie er glaubte, der Zustimmung Goethes 
gewifs zu sein. So dürfen wir denn das gleiche Recht 
auch ihm widerfahren lassen und uns (um den wahren 
Schartenmayer zu haben) seiner mutvollsten Jahre er- 
innern, wo er beim Abendrot unserer klassischen Tage 
nicht rückwärts, sondern vorwärts blickte. Da mahnte 
er (Krit. Gänge I, 211) „hoffnungsvoll in die Zukunft 
zu schauen und gröfsere, zusammenhängende Früchte 
der modernen Kunst zu erwarten*. „Wir ringen nach 
neuen Lebensformen; sind sie erst da, so wird die Kunst 
ihren Stoff haben. Denn, so Gott will, so werden es 
Formen sein, worin die absoluten Bedingungen aller 
Kunstdarstellung, Charakter, Individualität, Natur sich 
wieder regen dürfen. Es wird wieder Helden geben; es 
wird Menschen geben, die lachen und singen und tanzen 
und denen man nicht in jedem Zug ansieht, dafs hinter 
der nächsten Ecke ein Polizeidiener steht." 
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